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FÉES NS 


CARE 


ONSIEUR LEMMENS attachait beaucoup d’im- 

portance au volume que nous publions aujourd’hui : 
c'était son œuvre de prédilection et comme la synthèse de 
ses aspirations religieuses. 


Malheureusement pour l’art catholique, la mort ne lui a 
pas permis d'y mettre la dernière main; mais, si l'ouvrage 
n’est point terminé dans tous ses détails, il suffit cependant 
pour nous initier aux théories formulées par l’auteur sur le 
chant de saint Grégoire et l'harmonisation qui lui convient. 

Nous avons suivi, dans cet ouvrage, la rédaction que 
| M. Lemmexs avait dictée et annotée lui-même, avec le plus 
: grand soin, deux mois avant sa mort. Nous avons respecté 
scrupuléusement le style simple, souvent original et tou- 
jours vigoureux du Maître. — Ce volume didactique est 
donc « son Œuvre » dans toute la rigueur de l'expression. 


M. Lemmexs n’abordait jamais une question musicale, 


VIII 


sans y imprimer la marque de sa brillante individualité. 
On en trouvera des preuves dans cet écrit. 


L'art semblait n'avoir point de secrets pour le sagace 
musicien, et, si quelque chose au monde pouvait passionner 
son Cœur pieux, c'était le chant, /e vrai chant de saint Gré- 
goire, et les purs enthousiasmes de l'orgue catholique! 


Ce livre fera certainement époque dans les annales de la 
musique : on peut le considérer, à bon droit, comme le 
testament d’un des plus grands artistes du XIX® siècle. 


Il a semblé rationnel de joindre aux œuvres posthumes 
de M. LEMMENS une courte notice sur sa vie et ses travaux, 
et de la placer en tête du présent ouvrage. 


Nous eussions souhaité que la rédaction de cette esquisse 
n’eût point été confiée à l’un de ses élèves. Nous eus- 
sions souhaité surtout qu’une plume plus autorisée que la 
nôtre eût été chargée d'accomplir une tâche aussi délicate 
que difficile. Cependant, Madame Lemmens a bien voulu 
s'adresser à notre humble personne, et le désir d'exécuter. 
les dernières volontés de notre Maître et de mener à bonne 
fin la publication de ses œuvres, a fini par male are: de 


L 


nos hésitations et de nos craintes. 


Certes, le droit de juger M. LEMMENS n'appartient point 
à ses élèves : ce droit revient exclusivement aux princes de 
la critique et à l’histoire. Ne voulant pas nous départir de 
ce principe élémentaire des vraies convenances, nous nous 
sommes donc complètement abstenu de toute appréciation 
personnelle. 


L'article que Féris consacre à M. LEMMENS, dans sa 
Biographie universelle des Musiciens (2° édition), a servi de 


base à notre travail. Fétis est, sans conteste, l’un des 
musicologues les plus célèbres et les plus compétents de 


| notre époque, et nous n'avions “ii à Béton sur le choix 
‘| d’un tel guide. ss 


Il est à regretter, toutefois, que la Notice écrite. par 
l'ancien Directeur du Conservatoire de Bruxelles s’arrête 
à l'année 1862, et qu'elle ne retrace ainsi. qu’une partie de 
la carrière artistique de M. Lemmens. Comme article de 
Dictionnaire, elle est, elle devait être fort succincte, et 
nous avons dû y ajouter la relation de certains faits, sans 


8 laquelle l'intelligence” complète de la vie du Maître ne 


nous semblait guère possible. Quant à ces additions, nous 
nous sommes exclusivement appuyé sur le témoignage des 


: | musicographes contemporains les plus autorisés. Tous ces 


musicographes, quelle que soit du reste la divergence de 
leurs opinions sur d’autres points, se réunissent pour accla- 
| mer le génie supérieur de M.  LEMMENS. Dans de pareilles 
| conditions, nous croyons remplir. un pieux devoir envers 
la mémoire de notre vénéré Maître en reproduisant les 
principaux hommages que la presse musicale lui a rendus. 


Il y a surtout une époque de la vie de l’illustre organiste, 
_— et, à notre avis, c’est la plus importante de toutes, — qui 
| n’a pas été suffisamment décrite jusqu'ici : nous voulons 
parler de ses dernières années, consacrées tout entières à 
la diffusion de ses idées artistiques et religieuses. 


_ Notre monographie devra donc entrer dans des détails 
circonstanciés sur l'origine, la fondation et le prodigieux 
développement de l'École de Musique religieuse établie à 
Malines. Elle devra suivre, pas à pas, les travaux de son 
zélé Directeur, jusqu'au moment où sa mort admirable- 
ment chrétienne est venue le ravir à l'affection de ses 


élèves, à la vénération réelle du monde musical et à la: 


défense de la noble cause de l’art catholique. 


+R 


X à AVIS. 


Ici encore, nous nous sommes contenté d'exposer simple- 
ment les faits, de reproduire les documents authentiques 
que nous avions entre les mains, et de citer quelques 
appréciations de la presse. ra | 


: 


Telle est également la règle que nous avons rigoureuse- 
ment suivie dans le récit de la mort et des funérailles du 


grand artiste. 


Nous espérons que, vu les motifs exposés bi haut, 
— motifs d’une nature si délicate, — le lecteur voudra bien 
nous excuser d’avoir recouru si fréquemment aux citations. 


"= 


Il nous ‘reste à remercier ceux qui ont eu l'extrême 
bienveillance de nous adresser, sur notre demande, des 
documents relatifs à la rédaction de cette Notice. 


Nous sommes heureux de pouvoir citer.ici M. ALPHONSE 
Maizzy, le savant et très sympathique successeur du 


Maître comme professeur d'orgue au Conservatoire royal 
de Bruxelles; M. ALEXANDRE GUILMANT, l’un des plus célè- 
bres virtuoses et compositeurs de notre époque; M. ARTHUR | 
Lorn, qui soutient si vaillamment, sur le terrain politique, 
la lutte que le regretté Directeur de l'École de Malines 
/ avait entreprise dans le domaine de l'art; enfin, M. ARISTIDE 
Cavaizzé-CoLL, que nous n’hésitons pas à appeler le roi des 
facteurs d'orgue de l'époque actuelle. C'est M. Cavarzué-CoLL 
qui, le premier, à la demande de Féris, a présenté 
M. LemMEns à Paris, en 1850; son nom restera associé 
au nom de celui qu’on a appelé, à juste titre, le prenier | 
des organistes de ce siècle. 


Nous remercions également les anciens élèves “ 
M. LemMEns, nos très chers condisciples, qui se sont 


 # ” 2| empressés de s'associer à notre travail, en nous fournis- 
fn | sant des communications importantes : tous ont voulu 
 ———————— 
+ 
ré 


TEE pour sa. ei: % ce dernier hommage 

; Maître vénéré ! 4 É | 
iment un insigne honneur pour nous HE été 
M. Lemmens lui-même, « la veille de sa mort, » 

r la publication de ses ouvrages inédits sous le 
d’une Commission de savants nommée ad hoc. 
s n'avoir rien omis pour remplir fidèlement 

et sprâts mission. | 2 


os Joserm Duczos, 


‘ancien élève de M. Lemmens. 
* 
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* ESSAI SUR LA VIE ET LES TRAVAUX DE L'AUTEUR. 


ACQUES-NICOLAS LEMMENS, fils de Jean-Baptiste et 
d'Anne-Catherine Van Heusden, naquit le 3 janvier 1823, 
à Zoerle-Parwys, près de Westerloo, dans la Campine:. 


mières leçons de musique. Ses progrès furent si rapides que, dès 
l’âge de sept ans, il chantait et accompagnait le plain-chant dans 
le service divin. Lorsqu'il eut atteint sa onzième année, son père 
l'envoya à Diest, chez M. Van Den Broeck, organiste, dont il reçut 
| Jesleçons.:... En 1839, il fut admis au Conservatoire de Bruxelles, 
comme élève de M. Léopold Godineau, pour le piano; mais bientôt 
ses études furent interrompues par une maladie de son père, qui 
l'obligea de retourner chez lui, pour le remplacer dans ses fonctions. 
Vers la fin de la même année, la place d’organiste de la grande 
église de Diest devint vacante et fut mise au concours; Lemmens 
se présenta comme candidat, et fut vainqueur dans cette épreuve : 
la place lui fut donnée. Le désir de rentrer au Conservatoire de 
Bruxelles la lui fit abandonner, après l'avoir occupée pendant quinze 
mois, et, vers la fin de 1841, il rentra dans cette école, comme élève 
de Michelot. Au congours de l’année suivante’, le premier prix de 
piano lui fut décerné. Devenu élève de l'auteur de cette Notice pour 


1 M. Lemmens a consacré deux Lieder à son pays natal. (Voir, à la fin de 
cette Notice, la liste des œuvres de M. Lemmens, Op. 19 et 20.) 


2 En 1843. (Er DB} 


« Son père, organiste de ce lieu, lui donna, dit Fétis, les pre- | 


| 


Î 


‘artiste, le Directeur du Conservatoire, dans le but de fonder dans 
_cette institution une école de bons organistes, qui manquait à la 


_partit pour la capitale de la Silésie, au commencement de 1846. 


o 
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le contrepoint et pour la fugue, il montra dans l'étude de cette 
science une aptitude exceptionnelle. En 1844, il obtint, au con- 
cours, le second prix de composition, et le premier lui fut décerné 
en 1845. Ce fut aussi dans cette année qu’il remporta le premier 
prix d'orgue, comme élève de Girschner. | 


« Jugeant alors de l'avenir réservé aux rares facultés de ce jeune. 


Belgique, demanda au Ministre de l'Intérieur une pension, pour 
que M. Lemmens pût aller à Breslau, chez le célèbre organiste 
Adolphe Hesse, étudier les traditions de l’art de Jean-Sébastien 
Bach; sa demande fut accueillie par le Gouvernement, et Lemmens 


Après qu’il y eut passé une année, Hesse écrivit à l’auteur de cette | 
Notice : « Ye n'ai plus vien à apprendre à M. Lemmens : il joue la | 
« musique la plus difficile de Bach aussi bien que je puis le faire. »'| 

« De retour à Bruxelles, après avoir parcouru l'Allemagne, le 
jeune artiste obtint, l’année suivante, le second grand prix de com- 
position, dans le concours fondé par le Gouvernement belge”. » 

* * 

En 1849, M. Lemmens fut nommé professeur d’orgue au Conser- 

vatoire de Bruxelles. | 


« Alors commença pour lui, ajoute Fétis, une carrière nouvelle, 
dans laquelle il a rendü d’éminents services à l’art dans sa patrie. 
A vrai dire, il n'existait pas alors d’organiste digne de ce nom 
dans le pays. Le doigter de substitution, sans lequel le jeu lié du 
clavier de l’orgue est impossible, était ignoré de tous avant que 
M. Lemmens l’enseignât. Quant au clavier de pédales, personne 
en Belgique n’en avait les premières notions ; ces claviers étaient 
même si défectueux dans tous les instruments de cette espèce, 
qu’on n’y pouvait faire que des tenues. La réforme complète de 
ces claviers, comme celle du système de construction des orgues, 
comme celle de l’art véritable de l'organiste en Belgique et en 


x Biographie universelle des Musiciens, 2e édition, par F.-J. Féris (Paris, 
Firmin Didot, tome cinquième, 1875, in-80, p. 267). 
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| France, datent de l'enseignement de M. Lemmens au Conserva- 
| toirer. » fs 

Dans les vingt et une années écoulées jusqu’au jour où 
M. Lemmens donna sa démission de professeur d'orgue au Conser- 
|» vatoïire de Bruxelles, cet enseignement a produit des résultats si 
considérables qu’ils ont dépassé toutes les espérancés. Parmi les 
nombreux élèves d'élite que le savant professeur a formés, nous 
citerons MM. Ÿoseph Tilborghs, professeur d'orgue au Conservatoire 
royal de Gand et professeur d'harmonie et de contrepoint à l’École 
de Musique flamande d'Anvers; Edouard Andlauer, organiste de 
Saint-Georges, à Haguenau (Alsace); François Riga, ancien orga- 
 niste de l’église des Minimes, à Bruxelles, professeur au Pensionnat 
des Dames du Sacré-Cœur, à Jette-Saint-Pierre ; feu Yoseph Vollon, 
- ancien organiste de l’église Saint-Patrice, à Liverpool, professeur 
k de musique au Collége Saint-Georges, à Croydon (Londres); 
| Clément Loret, professeur d'orgue à l'École de Musique religieuse 
de Paris et organiste de l’église Saint-Louis d’Antin; Alphonse 


Mailly; premier organiste de S. M. le Roi des Belges et professeur 
| d'orgue au Conservatoire royal de Bruxelles; Yean-Étienne Pirongs, 
organiste à Londres; Fean Riga, ancien organiste de l’église Saint- 
Jacques-sur-Caudenberg, à Bruxelles, professeur au Pensionnat des, 
Dames du Sacré-Cœur, à Jette-Saint-Pierre; Yoseph Callaeris, 
| organiste de la Cathédrale d'Anvers, professeur d’orgue à l’École de 
Musique flamande de cette ville, deux fois couronné aux concours 
de l’Académie royale de Belgique; Auguste Groven, professeur de 
piano à l'École de Musique de Malines; Yoseph Vastersadendis, orga- 
niste à Assche; Manille Bogaeris, organiste à à Tilburg (Hollande); 
feu Pierre Estourgies, organiste à l’île Maurice ; Edmond Lemmens, 
| organiste de l’église Notre-Dame, à Laeken; Alexandre Guilmant, 
organiste de la Trinité et de la Société des concerts du Conser- 
vatoire, fondateur des Concerts d'orgue du Trocadéro, à Paris; 
César Lust, organiste de l’église du Jésus, à Saint-Josse-ten-Noode, 
Let de l'église Saint-Boniface, à Ixelles; feu Antoine Massagé, 
chef d'orchestre, à Paris; Matthieu Balthasar, maître de chapelle 
de la Cathédrale de Namur; Auguste Andlauer, organiste de Notre- 
| Dame-des-Champs et professeur de piano au Collége Stanislas, à 
2 Féris; ébid., p. 267: e 
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Paris; Charles-Marie Widor, : mes de Saint-Sulpice, à Paris; 
Fean-Baptiste Coppens, organiste à l’église Saint-Jean-Baptiste du 
Béguinage, à Bruxelles; feu François De Mol, Directeur de l'École 
de Musique d'Ostende; Louis Maes, ancien organiste du Palais de 
l'Industrie, à Amsterdam; enfin une multitude d’autres artistes qui 
ont porté la réforme du goût de l'orgue dans les provinces et jusque. 
dans les plus petites communesx. | 
"+ 
L'influence de M. Lemmens sur les organistes français n’a pas 
été moindre que sur ceux de la Belgique. Les artistes et les criti= 
ques se souviennent de l’imprèssion que produisit son talent, 
lorsqu'il se fit entendre sur les orgues de la Madeleine et de 
Saint-Vincent-de-Paul, ainsi qu'aux inaugurations des grandes 
orgues de Saint-Eustache, de l’église Saint-Pierre et Saint-Paul, 
à Wazemmes (Lille), de la Cathédrale de Rouen, de celle d'Arras, 
et-de plusieürs autres églises. 

Adolphe Adam, Auber, Halévy, Meyerbeer, Ross, Ambroise 
Thomas, l'élite des professeurs du Conservatoire de Paris, tout ce 
que la France compte de notabilités artistiques et littéraires ou 
d'amateurs distingués, assistèrent aux. séances d'orgue du virtuose 
belge, et lui adressèrent les plus chaleureuses félicitations. Pour | 
nous borner, contentons-nous de dire que Rossini, après avoir, 
un jour, complimenté M. Lemmens au sujet de son magnifique 
talent, ajouta ces mots dont plus, d'un artiste eût été fier s’il 
en avait été l’objet : « Il a de cela et de cela; » et, en parlant 


1 Les dix-sept: premiers noms qui figurent dans cette liste, sont extraits de 
l’article biographique de Fétis. Comme la Notice due à la plume du savant 
musicologue fut écrite vers le-commencement de l’année 1862, la nomenclature 
y est nécessairement incomplète, car ce ne fut qu’en 1869 que M. Lemmens 
donna sa démission de professeur au Conservatoire de Bruxelles. Sa veuve a 
donc prié M. Mailly d’ajouter à la liste de Fétis les noms des meilleurs élèves 
qui ont suivi le cours d’orgue de, cet établissement, depuis 1862 jusqu’en 1869. 
Nous tenons à rendre ici un hommage public à la courtoisie avec laquelle l’émi- 
nent professeur S est empressé de répondre à cette demande. » 

L'Annuaire du Conservatoire royal de: Musique. de Bruxelles (7° année, Gand, 
Ad. Hoste, 1883, p. 171) compte au nombre des élèves les plus distingués qui ont 
reçu leur éducation musicale à cette école, MM. Callaerts, Guilmant, Loret, 
Mailly, Tilborghs et Widor, tous élèes de M. Lemmens, 
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ainsi, le maëstro désignait du geste son cœuret sa tête. Splendide 
éloge, s’il en fut jamais, éloge que l’histoire n’oubliera point! 
. Aussi, l'impression que produisit alors M. Lemmens fut telle, 
que Fétis n’hésita point à écrire ces lignés remarquables : : « Avant 
| M. Lemmens, les grandes et belles œuvres de Bach étaient incon- 
nues des organistes français, aussi bien que des belges, ou, 
du moins, étaient laissées à l'écart, parce que pas un n’osait en 
aborder les difficultés; aujourd’hui, les meilleurs artistes se font 
gloire de suivre M. Lemmens dans la route qu’il leur a tracée, et le 
prennent pour leur modèle dans l'exécution de ces chefs-d'œuvre?. » 
L’ascendant qu'exerça M. Lemmens sur les organistes de son 
| époque, n’est pas dû seulement à sa prodigieuse virtuosité : il tient 
encore à une autre cause que nous allons faire connaître. 


Après François Couperin, que l’histoire a surnommé le Grand, 
| jé véritable style de l’organiste cessa d'exister en France. À partir 
du XVIII: siècle, en effet, et à de rares exceptions près, les artistes 
français portèrent toute leur attention sur les effets de l'instrument, 
sur les oppositions de sonorité, sur les combinaisons des jeux et 
des claviers et sur les moyens de satisfaire les instincts sensuels 
des auditeurs. Quant à l'Allemagne, elle avait, à la vérité, conservé 
les saines traditions de la musique classique; mais, — il faut bien 
Je dire, — le style de Jean-Sébastien Bach, si incomparable qu’il 
Soit, n’est pas approprié aux exigences de notre sainte liturgie. 
Chez nous autres, catholiques, l'orgue est l'expression de la prière 
publique dans les temples consacrés à la Religions; chez les protes- 
| fants, au contraire, la musique n’est qu’une solennité extérieure, 
appelée à relever un culte qui est froid de sa nature. Il ÿ avait 
donc un nouveau style à créer, un style qui fût en rapport, d’une 
part, avec la sévérité du sentiment religieux, et, d'autre part, avec 
la vivifiante chaleur du culte catholique. | 


x C'était à une audition intime, donnée par M. Lemmens dans les ateliers de 
M. Aristide Cavaillé-Coll, le dimanche de Pâques de l’année 1864. 
2 Biogr. univ. des Musiciens, ibid. ac supra, p. 268. 


8 Cf. les Œuvres complètes du Cardinal Giraud, 5° édition Er Lefort, 1863, 
p. 280). 
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C’est à cette création que M. Lemmens consacra tout son génie, 


Voici en quels termes il s’est exprimé lui-même, à ce sujet, dans 


la première session de l’Assemblée générale des catholiques à 


: Malines : « Jean-Sébastien Bach, dit-il, fut un des premiers à 


écrire dans le vrai style de l’orgue. Il l’a fait avec une science qui 


Me sera peüt-être jamais égalée; mais, il était protestant, et il 


semble que les exigences et la froideur de ce culte soient la cause 
de l'absence de sentiment religieux que l’on remarque généralement 
dans cet auteur. On ÿ trouve, au plus haut degré, l'esprit, l’intel- 
ligence; mais, à notre point de vue catholique, le cœur paraît y 
faire défaut. L’harmonie et la fugue, qui sont la base de ses com- 
positions, ne suffisent pas. La mélodie doit jouer un plus grand 
rôle dans l’art catholique, par la raison que le culte extérieur de 
notre religion est destiné à répondre à tous les sentiments nobles 
| de l’âmé, depuis la plus profonde douleur jusqu’au plus grand 
enthousiasme. 


« Mais, c’est à condition que la mélodie soit fondée sur l’har- 


monie. Sans celle-ci, on tombe dans un style léger, dénué d'intérêt, 
lequel est pire que le style froid et purement scientifique que j'ai 
signalé comme n’ayant pas la chaleur, l’entrain et la vervé qui 
conviennent au culte catholique. Je crois donc qu’il y a lieu de 
créer un genré nouveau dans le sens que j’indique, et tel est l'objet 
constant de mes études”. » 


3 Cf, De la Musique religieuse : les Congrès de Malines (1863 et 1864) et de 
Paris (1860) et la législation de l'Église sur cette matière, par T.-J. De Vroye et 
X. van ELewycx (Paris, Lethielleux, 1866, p. 138). 

À peine livré à la publicité, ce discours souleva des critiques. On alla même 
jusqu’à insinuer que M. Lemmens se croyait supérieur à Jean-Sébastien Bach. 

Cette accusation semble vraiment étrange, lorsqu'on se rappelle que notre 
vénéré Maître professa toujours pour l’immense et sublime génie de Bach un 
culte de profonde et enthousiaste admiration, 

Ayant à tracer la différence radicale qui existe entre l’organiste catholique et 
l'organiste protestant, il s'attache à l’essence même du catholicisme et du pro- 
testantisme considérés comme sources d'esthétique musicale religieuse, 

Nous n’entrerons pas ici dans les gracieux développements donnés par 
M. Lemmens à sa thèse d'autant plus ‘adsentable qu’elle est fondée sur la 
nature même des choses, 

Que si l’on veut maintenant soumettre les œuvres FH Bach au criterium de 
ces principes, il est facile de-constater que l’immortel cantor de Leipzig n’a point 


z 
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. Associer le caractère populaire au caractère religieux, le style 
chantant au style sévère, le jet libre de l'inspiration à la science du 
contrepoint : tel était donc le but que se proposait M. Lemmens. 
L'artiste est-il parvenu à réaliser son idéal? — Nous laisserons 
à la critique et au temps le soin de trancher cette grave question. 
Toutefois, il ne sera pas inutile de reproduire ici l’appréciation 
d'un hommé qui, avec M. Niedermeyer, contribua le plus, en ces 
dernières années, à propager chez les artistes Lotus le goût de 
la véritable musique religieuse. + 


« Veut-on savoir, dit M. Joseph d'Ortigue, veut-on savoir pour- 
quoi l'apparition de M. Lemmens parmi nous a été un événement, 
l'événement musical le plus important de l'année? — C’est parce 
que, sans rien abandonner des éléments qui constituent le style 
classique, M. Lemmens a su encadrer, pour ainsi dire, le génie 
moderne dans les formes anciennes, combinant merveilleusement 
la sévérité avec la grâce, la gravité avec le charme, le travail avec 
Vimagination, la contrainte de la formule avec le jet libre de 
l'idée. » | 

Et ailleurs, le même critique s'exprime plus clairement encore. 
« M: Lemmens, dit-il} est, sans contredit, le plus grand organiste 
de l’Europe. Nul ne possède au même degré que lui la connais- 
sance du mécanisme des claviers, des claviers à la main, du clavier 


composé ses pièces d'orgue pour le service de l'Église catholique, mais pour 
celui du temple protestant. Toutefois, quelques-unes de ses fugues renferment 
des mélodies ravissantes, pleines d’onction et de sentiment religieux. Ces fugues, 
assurément, sont dignes de faire partie du répertoire d’un artiste catholique. 
Quant aux oratorios, messes et autres compositions vocales de Bach, l’auteur 


éminemment religieux et inspiré par les paroles liturgiques ou bibliques, mérite, 


sans conteste, les plus éclatants hommages des musiciens catholiques. Avec 
quelle admiration n’avons-nous pas entendu nôtre Maître faire l'éloge de la 
messe en si mineur ! Que son style était grand, noble, élevé, puissant, lorsque, 
dans ses tournées artistiques en Angleterre, il exécutait la Passion selon 
saint Maïthieu ! 

Franchement, prétendre que M. Lemmens fut jaloux de la gloire de Bach, ce 
n’est point le fait d’une critique juste et loyale, car, dans de pareilles conditions, 
toute étude esthétique, tout examen d’un point quelconque d’application prati- 
que, ne sont plus guère possibles, (J. D.) 
x Cf. La Musique à l’église, par Josepn D'OrTIGUE (Paris, Didier, 1861, pp. 174 
et 175). 
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de pédales surtout, ainsi que la combinaison des. jeux; nul ne 
possède mieux que lui, non plus, la connaïssance du véritable style 
qui convient au roi des instruments; de ce style qu’on aurait cru à 
| jamais perdu, si M. Lemmens lui-même n'en avait ravivé l’étude 
parmi nous; de ce style dont les œuvres de Jean-Sébastien et 
d'Emmanuel Bach resteront les impérissables modèles. Ses com= | 
positions pour l'orgue procèdent des Bach pour la forme, et, quant | 
à l'inspiration, elles sont au niveau des plus hautes productions de 
_ notre époque et ne seraient pas désavouées par Weber, Beethoven 
et Mendelssohn, De là vient qué M. Lemmens compte des admira- 
| teurs parmi les champions austères et un peu exclusifs des vieilles 
traditions scolastiques, comme parmi les partisans déclarés de 
l'école moderne. Il est le trait d'union entre deux grandes écoles, 
qui, en définitive, n'en font qu'une’, » 


Si M. Lemmens fut un organiste de premier ordre, il s’appliqua 
également, avec un immense succès, à l'interprétation des grandes 
œuvres de piano. 


« Non moins distingué dans l'exéeution: de la musique. classique 
de piano, le savant professeur, dit encore Fétis, en a fait une étude 
assidue, pendant dix ans, au château de Bierbais, à quelques lieues 
de Bruxelles, où il avait trouvé une hospitalité toute paternellez, 
Il ne quittait sa retraite que pour donner ses soins à ses élèves, 
se hâtant d’y retourner après avoir rempli ses fonctions de profes- 
seur5. » 


« Depuis longtemps, écrivait également Fétis à propos d’un 
concert donné par M. Lemmens en 1854, depuis longtemps les 
œuvres de Bach, de Händel, de Mozart, de Beethoven et de Weber 
étaient les objets de ses études constantes. Un mécanisme pour 
lequel il.n'y a pas de difficultés et qui lui fournit une multitude de 
procédés nouveaux pour des effets de sonorité nécessaites à l'effet 
de ces compositions sublimes; ce mécanisme, dis-je, seconde en 
lui le sentiment le plus profond et le pins délicat. Déjà, à diverses 


ï Peilleton musical du Yowrnal des Débats, n° du mercredi 12 mars 1856. 
2 Chez son protecteur, M. le baron de Man de Lennick, | (J. D.) 
3 FÉTIS, op. cit., tome cinquième, p. 268, première colonne. \ 
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| reprises, il avait fait entendre à ses amis, et à quelques adeptes de 
là musique sérieuse et sentimentale de grandes œuvres exécutées par 
Jui avec une puissance de nuances et de coloris qui surpassait ce 
: qu’on avait entendu jusqu'alors. Cependant, nonobstant les applau- 
dissements qui lui étaient prodigués, l’artiste s'était proposé un but 
qui allait au delà de ce qu’on pouvait croire possible dans l’art de 
faire chanter le piano et de lui donner des accents expressifs. On 


poursuivre ses études incessantes vers un but qui paraissait idéal, 
impossible même; mais, il y avait au fond de l’âme de celui qui 
cherchait la solution du problème, une confiance inébranlable dans 
ce que peuvent le sentiment de l’art et la volonté. vs 


« S'il ne s'agissait que d’un pianiste habile, très habile, excessi- 
vement habile même, je n'aurais pas pris la plume pour en parler, 
car j'ai dit autrefois tout ce qu’on pouvait dire des rois du piano 
fantastique. Aujourd’hui tout le monde est fort sur cet instru- 
ment, pour me servir d’une expression en usage; à peine est-il 
permis de ne pas l'être, lors même qu'on ne met à l'épreuve que 
l'admiration de ses intimes. Il n’y a plus rien à dire sur l’habilité 
et je voudrais, de grand cœur, qu’on n’essayât plus d'en dire 
quelque chose. Mais ici, j’ai à parler d’une création nouvelle : 
cela seul peut me faire surmonter mon dégoût pour les fonctions 
de journaliste. 


« Le piano dont s’est servi Lemmens, est un de ces merveilleux 
instruments qui naissent dans les ateliers d'Érard ;. mais, il y a 
de la magie à faire ainsi chanter cette mécanique, si parfaite qu’elle 
| soit; à lui donner une âme qui sent, qui pleure et qui rit; qui, 
L bouillante et passionnée, produit des accents énergiques et formi- 
dables; qui, tendre et mélancolique, emprunte le charme d'une voix 
| flexible ; il y a de la magie à filer ainsi des sons, comme pourrait 
| Je faire l’archet du plus habile violoniste; mais, il y a plus que 
tout cela, car, pour dessiner ainsi la pensée des grands maîtres et 
| aller au delà de leur prévision, il faut une puissante intelligence du 
style propre à chaque œuvre et un sentiment qui n’éprouve jamais 
de fatigue. Baillot eut tout cela dans ses beaux jours : Lemmens 
est le Baïllot du piano. Il sent, il joue selon son cœur; c’est pour 
cela que j’en parle... 


<” 


D: . Pt 


aurait peine à comprendre qu'il ait eu la force nécessaire pour. 
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« Ce qui domine dans son exécution, c'est la pensée; c’est par là 
surtout qu'il est artiste supérieur. Si le caractère de l'ouvrage qu’il 


interprète, est le grandiose, ce qui est.souvent le cas dans la musique 


de Beethoven, il en élargit encore les formes, non par le ralentissé- 


ment du mouvement, mais par l’âccent. Si l'inspiration du com= 


positeur est dramatique, comme dans la sonate en lab de Weber, 
Lemmens devient passionné, véhément,-et fait ressortir les opposi- 
tions par des nuances d’une délicatesse infinie. Personne, aussi bien 
que lui, ne sait pénétrer dans les choses simples ce qu’elles ont de 


| distinction dans la pensée et dans le sentiment, et:il en fait de 
grandes et. belles créations dont la plupart des pianistes ne se 


doutent pas. 


& Par exemple, le finale en trois temps de la sonate en wf mineur 


-de, Mozart. J'ai vu des écoliers jeter un regard de dédain sur cette 


œuvre en apparence si peu faite pour les faire briller, parce qu’ils 
n'en comprenaient pas une phrase. Eh bien ! Lemmens a transporté 


d’admiration son intelligent auditoire, à l'audition de cette musique |’ 


dont il a fait ressortir la poésie jusque dans les moindres détails. 
Dans la grande polonaise de Weber, il est d’un brillant inouï; dans 
Chopin, il est rêveur et vaporeux, Comme tous les grands musiciens, 
il a, au plus haut degré, le sentiment du rhythme, et son expression 
ne repose pas, comme celle de beaucoup d'artistes renommés par 
leur talent, sur le fempo rubato. 


« Ce sentiment du rhythme est tel en lui, que, dans le mouve- 
ment le plus accéléré, jamais il ne presse, et, dans la lenteur, 


‘il ne ralentit pas de la moindre nuance, chose rare, lorsqu ‘elle 


n’est point un obstacle à la chaleur du sentiment ou à l'imprévu 
de la poésie. 


« Des qualités que je viens d'indiquer, se compose un talent 
complet, que je crois destiné à exercer une heureuse influence sur 
la musique de piano future, et à mettre dans tout son.éclat la valeur 
des œuvres des grands maîtres, trop longtemps dédaignées ou du 
moins négligées, » | | 


{ 


1 Revue ct Gaxelte musicale de Paris, n° du dimanche 16 avril 1854, article 


intitulé : M. Lominans, comme Pianiste. 
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Le 7 janvier 1857, M. Lemmens épousa miss Hélène Sherrington, 
à la paroisse de St-John’s Wood, à Londrest. 


Les grands succès que cette jeune et sympathique personne 
| obtenait alors en Angleterre, comme cantatrice éminente, attirèrent 
M. Lemmens dans ce pays. La contrée classique de l’oratorio et de 
l'orgue, cette terre fécondée par les travaux de l’immortel Händel, 
lui réservait, à son tour, de véritables triomphes. Les journaux 
anglais de cette époque ne tarissent point en éloges sur la vigueur 
et l'égalité de son toucher, l’adresse prodigieuse avec laquelle il 
faisait chanter le clavier, les effets variés et toujours grandioses 
qu’il savait tirer des diverses combinaisons de jeux et de l’emploi 
artistique des pédales, mais surtout la dignité, l'ampleur et la 
| richesse de son style, unies à une grâce et une délicatesse extrême. 
M. W.-T. Best lui-même, que l’on considère, à bon droit, comme 
le premier organiste de la Grande-Bretagne, se plut à rendre à 
M. Lemmens ce glorieux témoignage : « Ce que le continent nous 
a envoyé de plus brillant et de plus sérieux en fait de musiciens, 
c’est certainement le grand Lemmens, l’un des seuls sous de 
notre temps’. » 


En-1869, M. Lemmens donna sa démission de professeur d’orgue 
de Conservatoire de Bruxelles. Déchargé de ces fonctions, il put 
cohsacrer tout son temps à composer de la musique et à faire des 
tournées artistiques en compagnie de son épouse et de quelques 
musiciens d’élite. Londres, Dundee, Cork, tous les grands centres 
des Iles Britanniques acclamèrent le Maître, dont le merveilleux 
talent d'exécution se produisait, tour à tour, à l’orgue, au piano ou 
à l’harmonium. 


On admira particulièrement sa manière de traiter ce dernier 
instrument. Beaucoup de musiciens accusent l’harmonium d’être 
faux et de porter sur les nerfs. Cette opinion est fondée sur des 
faits acoustiques et physiologiques que le célèbre Helmholz a 
parfaitement analysés. Sur l’harmonium, les sons résultants faux 
| du tempérament et le tremblotement des accords apparaissent dans 


1 De ce mariage sont nés : Paul, décédé à Ixelles, — miss Mary et miss Ella, 
deux cantatrices de grand talent, — Cécilia, décédée à Saint-Gilles-lez-Bruxelles, 
— Facques, — Marguerite et Léon. 

2 Voir le Yournal d'Anvers, n° du mercredi 2 juin 1860. 
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toute leur dureté, Or, un son roulant, intermittent, produit sur les 
nerfs de l'ouie la même sensation désagréable qu’une lumière 


| vacillante sur les nerfs optiques ou le frottement sur la peau’. Mais 


l’art est riche en ressources pour corriger les défauts de la nature. 
M. Lemmens, par la rapidité des attaques, par la délicatesse du 
slaccato, par la savante combinaison des timbres, par l’habile emploi 
du registre d'expression et par mille autres moyens ingénieux que 
l'artiste tient À sa disposition, est parvenu à masquer les défauts 
inhérents à la construction même de l'harmonium et à transformer 
ce dernier en un instrument digne de servir d’interprète aux 


-œuvres des grands maîtres. Tous ceux qui l’ont entendu exécuter, 


sur son magnifique orgue-Mustel, soit l'Ouverture de Guillaume Tell 
de Rossini, soit des morceaux de sa composition, comme le Wal- 
burgisnacht où le Loreley?, seront d'accord avec nous sur ce point. 


ww 
Nous touchons ici à ce que l’on pourrait appeler la fin de la 
carrière publique du Maître. 


Le 16 septembre 1878, M. et Mme Lemmens donnèrent, à la 
demande du Ministre de l'Agriculture et du Commerce, un concert 
d'orgue et de chant, au profit de la Loterie nationale de l'Expps 
sition de Paris, 


Laissons la parole à M. Strapontin pour décrire l'impression 
que produisit cette séance. 


« M. Lemmens, dit ce critique, est le fondateur de la nouvelle 
école d'orgue moderne; c’est lui qui a ouvert de nouvelles voies et 
indiqué un nouvel idéal aux compositions de ce genre, en s’affran- 
chissant des lieux communs et des formules surannées de la sco- 
lastique allemande. 


« Depuis Bach, en effet, la musique d’orgue était restée enfermée 
dans le vieux moule du contrepoint quand même, et, comme il 


1 Cf. Théorie physiologique de la Musique, fondée sur l'étude des sensations audi- 
lives, par H. HeLmwoLz, professeur À l'Université de Berlin ; ouvrage traduit de 
l'allemand par M. G. Guéroult (Paris, G. Masson, 1874, pp: 215 et 427). 

2 Le Walpurgisnacht sera reproduit ‘dans le tome quatrième des Œuvres 
inédites de M. Lemmens. Quant au Loreley, nous n'avons pu retrouver, dans les 
papiers du Maître, le manuscrit de cette ravissante composition. 
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| est difficile de lutter avec un bonhomme de la taille de Bach, on 
| trouvait plus simple de l’imiter, ou de chercher à l’imiter. Seul, 
| Mendelssohn a tenté un mouvement en faveur de la liberté des 
intelligences ; mais il avait trop de choses en tête et se trouvait 
trop attiré ailleurs pour rester l’apôtre d’un genre spécial. Les six 
sonates d'orgue, ou plutôt les six esquisses de sonates qu'il nous 
a laissées, ont été composées en cinq semaines, et ce fut tout. 


« La première apparition de l'École d'Orgue de M.Lemmens causa 
donc une profonde sensation dans le monde musical, il y a quelque 
vingt ans. On se souvient des articles enthousiastes de M. Fétis à 
| ce propos; tous les conservatoires de l’Europe adoptèrent le nouvel 
ouvrage à l’envi. | 

« Depuis lors, le grand artiste n’a plus cessé de penser et de 
chercher. Ses nouvelles sonates' contiennent d’admirables pages : 
| c'est là du grand art, de l’art purement musical, qui, en même 
temps, appartient en propre au plus pur génie de l’instrument. 
Je n'aurai qu’à citer la sonate en ré mineur, figurant en tête du 
programme de lundi. 


« Quant au virtuose, il est inutile de signaler son exécution mer- 
veilleuse, son rhythme imperturbable, cette manifestation constante 
degoutes les puissances de la volonté *. » 


Le lendemain de son grand concert du Trocadéro, M. Lemmens 
se fit entendre, dans une séance tout intime, sur le grand orgue de 
Saint-Eustache. L'artiste fut peut-être supérieur encore à ce qu’il 
s'était montré la veille : il trouva des accents d’une expression et 
d'une suavité admirables dans les improvisations, et les plus 
heureux effets dans les sonorités combinées pour ses morceaux 3. 


Ce fut, en quelque sorte, le chant du cygne ; car, depuis ce temps, 
M. Lemmens n’a plus, que nous sachions, touché du grand orgue. 


# * # 
Les trois dernières années de la vie de M. Lemmens furent 
consacrées à la fondation de son École de Musique religieuse, 


1 Op. 27. (J. D.) 
2 L'Estafeile, de Paris, n° du lundi 23 septembre 1878. 
3 Voir la Revue et Gazette musicale de Paris, n° du dimanche 22 septembre 1878. 
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Avant - d'exposer l'historique de cette création, nous devons 
reprendre le récit de plus haut et insister sur certains détails de la 
vie antérieure de l'artiste. 


Esprit éminémment logique, il avait compris, de bonne heure, 
que le chant grégorien ou Xiturgique « doit rester, à jamais, la 
source et la base de la musique religieuse, et que ce chant, dès lors, 
est le seul criterium pour bien juger de la musique d'église *. » 
Il s'appliqua donc, dès les premières années de son professorat, à 
l'étude du plain-chant, et il écrivit alors, à l’usage de ses élèves, 
les accompagnements des morceaux usuels du répertoire liturgi- 
que. Ces harmonisations parurent dans la première année de son 
Nouveau Fournal d'Orgue ?. 


Néanmoins, à partir de cette époque et durant un intervalle 
d'environ vingt années, M. Lemmens ne s’occupa guère de chant 
grégorien. Comme il l’avoue dans l'Avant-Propos de cet ouvrage 
posthume, il sentait qu’#/ avait fait fausse route 5... Pouvait-il en 
être autrement ? Avec les éditions défectueuses dont il s'était servi : 
et qui ne présentent plus qu’un amas de notes sans suite et de 
neumes disloqués, il n’avait pu qu’adapter un accompagnement de 
note contre note à de prétendues mélodies où se manifeste une 
absence totale de rhythme. Or, le contrepoint de note contre note, 
tout en offrant un excellent exercice au jeune compositeur qui veut 
s’initier à l’art d'écrire, sera toujours, dans la pratique, l’antithèse 
même du goût musical 4. 


Sur ces entrefaites, l'artiste arrivé à toute la maturité de son 
talent, publia ses Trois Sonates pour orgue. Le ne dubnos, 
morceau écrit en style fugué, emprunte son sujet à l'Zte missa est 
de la semaine de Pâques et module, vers le milieu, dans la tonalité 
mineure relative, pour reprendre ensuite la mélodie du Victimæ 


1 « Der Gregorianische Gesang muss für alle Zeiten Quelle und Grundlage 
der kirchlichen Musik bleiben, und gibt demnach allein den Maassstab für die 
richtige Beurtheilung derselben. » — Ces paroles sont extraites du célèbre 
mandement sur la Restauration de la Musique religieuse, donné, en 1857, par 
Mer Valentin, évêque de Ratisbonne, 

2 Op, 2 

3 Voir page 4 de cet ouvrage. 

4 Voir page 119, ibid., sous la lettre b. 
5 Op: 27. 
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- Paschali, mesurée en rhythme ternaire. Ces deux motifs, emprun- 
tés au plain-chant, sont traités dans le genre chromatique. Si, 


jusque-là, M. Lemmens se fût sérieusement occupé de l’étude du 


chant grégorien, il aurait compris que l'unité, qui est indispensable 
| à toute œuvre d'art, exige une parfaite identité de principes entre 
le chant et les parties accompagnantes, et qu’en conséquence, une 
| mélodie dialonique n’a que faire des mièvreries de l’harmonie 
chromatique *. Aussi, lorsque M. le Chanoine Van Damme lui en fit 
l'observation dans une lettre datée du ro juin 1876, M. Lemmens 
répondit aussitôt : « Il faut venir à Londres me causer de cela. » 


Lors d'une première visite qu’il lui fit, le savant professeur 
de Gand n'eut point de peine à lui faire adopter le principe de 
l'harmonisation diatonique du chant grégorien. Le but de M. le 
Chanoine était simplement de faire publier par M. Lemmens de 
| bons accompagnements de plain-chant. Dans cette intention, il 
retourna à Londres, aux vacances de Pâques de l’année 1877. 
Quel fut son étonnement, lorsque M. Lemmens lui annonça qu’il 
ne se contenterait point de ce qui lui était demandé. « Dorénavant, 
dit le Maître, je veux travailler uniquement pour la plus grande 
gloire de Dieu et faire œuvre qui demeure. Ye retournerai en Bel- 
gique, pour y fonder une École de Musique religieuse. » 


M. Lemmens prit cette généreuse résolution de son initiative 
toute personnelle. 


Vers la fin de l’année précédente, il s'était déjà mis sérieusement 
à l'étude du rhythme grégorien et de l'harmonie qui convient aux 
| mélodies liturgiques; mais, avant de mettre ses projets à exécu- 
tion, il voulut soumettre son système à la critique de l’art et de la 
science, et implorer, pour l'institution qu’il allait créer, la haute 
| protection de l’Église. 


Pendant l'Exposition universelle de 1878, il donna donc, dans 
| les salons de M. Érard et dans ceux de M. Aristide Cavaillé-Coll, 
plusieurs auditions ayant pour but de faire connaître sa nouvelle 
méthode. Il y avait là une foule d'artistes de premier mérite, parmi 
| lesquels plusieurs dont le nom est européen, et qui s’honorent 


:x Voir ce que dit M. Lemmens sur la nécessité de la modalité dans l’accom- 
pagnement du chant grégorien, pp. 117 et 118 de cet ouvrage. 
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d’avoir été les élèves directs du Maître dont ils venaient applaudir 
la courageuse entreprise. Le conférencier exécuta, en chantant- 
lui-même la mélodie qu’il accompagnait, plusieurs des morceaux 
qui ont paru dans le tome deuxième de ses Œuvres inédites’. 


« ILest difficile d'exprimer l’étonnement et même la stupéfaction 
de beaucoup d’auditeurs, en constatant lé ravissant effet de ces 
mélodies, pourtant si rebattues, lorsqu'elles étaient exécutées avec 
ce goût artistique, et corrigées des altérations sauvages, introduites 
dans les éditions successives, par des erreurs de copistes ignorants. 
Le Sancius, notamment, et le Salve Regina ont été applaudis avec 
enthousiasme et redemandés à plusieurs reprises. On ne les recon- 
naissait plus sous leur toilette nouvelle; et cependant, c'était bien 
la note du plain-chant imprimé, mais vivifiée par l'expression 
mélodique naturelle, le rhythme intelligent, et, il faut bien le dire, 
un accompagnement discret, mais exquis, comme un grand‘artiste 
sait le faire. » 


Telle fut l’appréciation de M. Alexandre Michel, l’un des sérieux 
représentants de la critique à notre époque=. 


M. L.-A. Bourgault-Ducoudray, le savant auteur du Recueil de 
Mélodies populaires de Grèce et d'Orient, déclara, de son côté, que 
les harmonisations de M. Lemmens donnent au contour mélodique 
un relief saisissant. « La mélodie, ajoutait-il, crucifiée jusqu'ici par 
un accompagnement meurtrier, reprend son indépendance et son 
vol. En retrouvant la variété rhythmique et la liberté mélodique, 
le plain-chant respire, il se meut librement : ce corps paralysé 
a retrouvé le mouvement et la vie3! » 


Au mois de juin 1878, M. Lemmens eut l’honneur d'entretenir 
le Cardinal-Archevêque de Malines au sujet de l’école-qu ilsse 
proposait d'établir en cette ville. Il exposa à Son Éminence les 
détails de l’organisation préparée. M# Dechamps y prit le plus 
vif intérêt, et reconnut tout ce qu’il y avait de vrai et d’opportun 
dans les idées de M. Lemmens. Condensées et coordonnées en leur 


1 Œuvres inédites de F.-N. Lemmens, tome deuxième, Chants liturgiques (Leipzig, 
Breitkopf et Härtel, 1884). 

2 Causerie musicale du Monde, n° du PERS 27 février 1878. 

3 Article de M. Bourgault-Ducoudray, dans la Revue et Gazette musicale de 
Paris, n° du dimanche 24 février 1878. 
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ensemble pratique, elles s’incarnèrent en un projet de fondation 
réalisable et viable. 


Tous les Évêques réunis autour de leur vénérable Primat, virent 
le projet et l’approuvèrent. 


Le 30 juillét, M. Lemmens reçut la lettre suivante : 


« MonNSIEUR, 


« Fe suis chargé de vous faire connaître que Son Éminence le 
Cardinal et Nos Seigneurs les Évêques de Belgique, à l'unanimité, 
| wous autorisent à réaliser votre projet d'École de Musique religieuse 
| sous leur haute protection. 


« Veuillez agréer, etc. 
« (Signé) P.-L. GoossEns, vic. gén. » 


Le 20 du mois suivant, M.-Lemmens lança l’admirable prospectus 
| dont voici le texte : — 


x Sous la haute protection de Son Éminence le Cardinal Archevéque de 
Malines et de Nos Seigneurs les Évêques de Belgique, et sous la 
direction de M. Ÿ. Lemmens, École de Musique Religieuse à 


Malines, formant et élevant à tous les degrés des organistes, maîtres | 


» de chapelle et chantres pour la sainte Église romaine catholique. 


PROGRAMME. 


« Pour fournir ce que promet cette enseigne, il y a une chose 


que nous ne saurions tirer de nous-même, et qu’il faudra qu’on nous 
donne : un premier noyau d’élèves choisis. Chaque Diocèse devra 
nous envoyer un contingent de sujets proportionné à ses besoins 
futurs, un petit nombre d'élus, marqués du signe de la vocation. 


« A nous de les initier. 


« Si l'engagement peut paraître hardi, nous avons pesé les 
devoirs qu’il impose, et nous avons müûri nos moyens. 

« Pour diriger une musiqué d'église, ou pour toucher dans le 
lieu saint le noble instrument qui seul y est à sa place, il faut dans 
le même homme réunir le chrétien fervent et l’éminent artiste. 


« Solenniser par le chant d'ensemble le culte public ; par les 
dix mille voix de l’orgue faire vivre et resplendir dans tout leur 


.». 
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éclat les beautés surhumaines de l’office divin; animer et féconder 
par des harmonies d’un autre monde cet ineffable commerce du ciel 
avec la terre, qu’on appelle la Liturgie Catholique ; par des miracles 
de concerts donner des ailes à la prière; ravir les âmes, et, sans 
jamais les distraire, les attachant à un trait de génie, les plonger 
dans l’abîme, les lancer dans l’espace, et les porter, haletantes, 
brûlantes, par delà les neuf chœurs des Anges, jusque devant la 
face de l'Éternel |... 


\ 


« La mission est sublime, et c’est un sacerdoce. 


« Il faudra que dans l'initiation deux grandes choses toujours 
aillent de pair et mutuellement se pénètrent : une haute éducation 
religieuse, et une éducation artistique profonde et complète. 


« Il faudra élever l'esprit des élèves par la connaissance, et 
embraser leur cœur par l’amour pratique des choses saintes. Ils en 
auront la vue claire, ils en auront l’enthousiasme ; et ils brûleront 
de répandre autour d’eux la chaste flamme et le feu sacré qui les 
dévore. 


« Dans cette partie importante et fondamentale de notre œuvre, 
nous serons secondé puissamment par les efforts assidus d’un jeune 
prêtre capable et zélé. 


« Mais, ce qu’ils voient dans les profondeurs de leur esprit, et 
ce qu'ils sentent jusque dans la moelle de leur âme, ces jeunes 
chrétiens doivent apprendre à le dire, et à le dire dans une langue 
qui, certes, n’est pas la langue vulgaire des humains. Ils aspirent 
à le dire en harmonies et en mélodies, et en la langue du Ciel. 
Il faudra les initier à tous les intimes secrets de cette langue, et 
successivement leur en révéler les mystères. Il faudra, par une 


technique graduelle, familiariser les élèves avec tous ces délicats et 


subtils procédés, avec toutes ces ressources transcendantes, inacces- 
sibles au commun des mortels, que l’art dans son sein recèle sans 
nombre, depuis le plus simple tétracorde de la mélodie antique, 
jusqu'aux évolutions les plus complexes et aux plus étonnantes 
combinaisons de la haute symphonie moderne. Il faudra, en le 
moins de temps possible, leur dispenser, avec méthode et avec 
mesure, cet immense trésor de voies et de moyens, que les intaris- 
sables inventions du génie et les infatigables analyses de la science 
ont mis tant de siècles à conquérir. 


(L 
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« Quand il s’agit de ce grave problème de la Musique d’Église, 
| les fidèles parfois attendent trop de la seule piété, et le musicien 
trop souvent s’imagine que l’art seul suffit. 
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« Dans ce point important, pour donner aux âmes ce qu’elles 
demandent, la piété sans l’art ne peut rien, ou ne peut que se nuire 
à elle-même. On a vu, de nos jours, les intentions les plus saintes 
répandre sur le monde un déluge d’élucubrations incroyables, et, 
sous prétexte de Messes, de Saluts et de Cantiques, en inonder nos 
pensionnats, et malheureusement aussi nos collèges. Harmonies 
incorrectes et triviales sous des mélodies plus indignes encore ! Et 
ces œuvres déplorables sont là en honneur ! Et, dans ces suprêmes 
asiles de nos espérances, .elles continuent, hélas! de produire le 
seul effet qu’on fût en droit d’en attendre, achevant là de détruire, 
en ceux qui auraient pu nous aider, les premiers germes du goût, 
et les derniers vestiges de tout ce qui s'appelle sentiment des 
convenances. F 


« Et l’art à lui seul, que pourrait-il à l'Église, quand cen ’est pas 
une foi pleine d'amour qui l’inspire ? 


« L'art pur, l’art pour l’art, loin d’être dans le culte un levier 
pour les âmes, en devient le plus fâcheux distracteur. Le plus 
grand compositeur du monde, le plus prodigieux improvisateur, 
doit en faire son deuil. Quand même avec la fécondité d’un Mozart 
il aurait l’âme tendre d’un Weber, et la puissance d'un Bach, et 
tout le vaste génie d’un Beethoven, si le Christ ne respire et ne vit 
en lui, et s’il ne respire et ne vit en le Christ, il ne sera jamais, 
dans l’assemblée des fidèles, qu'un airain sonore et une cymbale 
retenhissante. 


< Pour dire à l'Église les joies de l'Église, et les douleurs de | 
l'Église, et les triomphantes gloires de l’Église, il faut avant tout 
les sentir, et les sentir comme elle-même elle les sent, cette 
Église ! cette Épouse du Christ, notre Mère ! Il faut les sentir avec 
elle, et par elle, et en elle; il faut les sentir dans son sein; il faut 
être un membre vivant de l’Église. Hors de là, vous pourrez ren- 
contrer l’imitation, toujours louche, et l’exagération, toujours 
froide et fausse, de l’étranger qui observe : jamais l’accent vrai du 
fidèle qui communie, ni l'élan spontané de l'enfant qui prend part 
au banquet de famille. 
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« Mais encore, ces mouvements intimes et réels de l'âme profon- 
dément chrétienne, pour les révéler au dehors et pour les interpréter 
dans ce splendide langage de sons plus parfait, qu’on appelle la 
musique, il faut savoir les sentir et savoir les dire comme il n’y a 
que l'artiste pour les dire et pour les sentir. Il faut savoir trans- 
former ce qu’on perçoit, transfigurer ce qu'on éprouve. Et. nous 
dirons à nos élèves : « Quand l’âme en vous sera grande, l'imagi- 
« nation ardente, le cœur chaud, l'intelligence lucide, la main 
« exercée ; quand des facultés puissantes, émues et enflammées par 
« l'idéal, seront servies en vous par la dextérité acquise, et par 
« cette opiniâtre patience qui est une part du génie ‘; » quand vous 
chanterez comme eût peint Fra Angelico, si son siècle avait pu lui 
. donner la palette de Raphaël, ou comme eût peint Raphaël, s’il 
avait pu conserver en son âme l'idéal de l’Ange de Fiesole; alors, 
oh ! alors, mais seulement alors, vous pourrez dans nos cathédrales 
monter au jubé d'orgue. Et le bâton de maître de chapelle, les 
vœux unanimes de la foule pieuse vous le mettront dans la main, 
quand sera parfait en vous l’homme de l'art dans l’homme de 
l'église, et l'homme de l’église dans l’homme de l’art. 

« En effet, c’est bien là l'idéal qu’on demande : un éminent 
artisté dans un chrétien fervent. 

« C'est pour former cet idéal, et c’est pour l'élever, que nous 
fondons notre École, notre École d’Art, et que nous la fondons à 
l'ombre même de l'Église, et tout près de la lampe du sanctuaire. 


« Malines, en la fête de saint Bernard, le 20 août 1878. 


« JACQUES LEMMENS. » 


ORDRE DES COURS. 


1. Cours de Religion, de Liturgie et de Latin d'Église. 


Ces cours seront donnés par l’'Aumônier de l'École de Musique Religieuse. 
Tous les élèves doivent suivre les cours de Religion. 


2. Cours de Plain-Chant. 
Ce cours comprendra la constitution du Plain-Chant, son esthétique, son 
exécution, son histoire, etc, 


1 Le Rév. Père FéLix, l'Art devant le Christianisme. 


ESSAI SUR LA VIE ET LES TRAVAUX DE L'AUTEUR. 


3. Cours d'Orgue. 

Le cours d’Orgue comprendra : la manière d'accompagner le Service Divin, 
l'accompagnement diatonique du Plain-Chant, l'exécution des compositions 
classiques des Maîtres, la registration, l'initiation de l’élève à la connaissance 
du matériel et des qualités essentielles de l’instrument, de ses défauts, etc, 


4. Cours de Piano. 

Ce cours sera complet, tant pour les élèves qui se destinent à la carrière de 
virtuose sur cet instrument, que pour ceux qui ont en vue le professorat, Ces 
derniers trouveront facilement accès dans les Pensionnats et dans les bonnes 
familles. Leur brevet sera à la fois une garantie et de leur moralité et de leur 
aptitude. ; 


5. Cours d'Harmonie. 

Ce cours comprendra l'harmonie pratique diatonique et chromatique, la 
science des accords, etc. 

6. Cours de Contrepoint et Fugue. 


Les études de Contrepoint et Fugue seront rigoureusement complètes, C’est à 
la négligence de cette partie fondamentale de la technique qu’on peut attribuer 
en grande partie la décadence de la musique moderne. 


7. Cours de Composition de musique sacrée, vocale et instru- 


mentale. 
Ce cours ne sera donné qu’à ceux qui auront intégralement terminé les cours 
d'harmonie et de contrepoint ef fugue. à 


L'ouverture des classes aura lieu le jeudi 2 janvier prochain, à Malines, 
Belgique. Une messe du Saint-Esprit, précédée du Veni Creator, sera célébrée à 
la Métropole le même jour à 1o heures. 


Vers le mois de novembre 1878, M. Lemmens se rendit à Rome 
et obtint une audience du Saint-Père. Les feuilles catholiques de 
cette ville nous apprennent avec quelle bienveillance il fut reçu 
par Léon XIII. Ce grand Pape se ressouvint que, pendant sa 
nonciature en Belgique, il avait applaudi aux premiers succès du 
célèbre organiste, alors que, brillant lauréat du Conservatoire, 
M. Lemmens inaugurait, sur l'instrument sacré, la carrière qu’il 
avait si glorieusement parcourue. Sa Sainteté daigna bénir ses 
généreux projets. nu 

Fort des hautes faveurs obtenues du Saint-Père et des Évêques 
de Belgique, M. Lemmens ouvrit les cours de son École. 


A peine fondée, cette institution comptait déjà une vingtaine 
d'élèves. Une audition qui clôtura la première année scolaire, 
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donna la preuve évidente de l’excellence de l’enseignement. Les 
progrès réalisés par les élèves, en six mois de temps, avaient été 
vraiment étonnants. 


Comme nous avons pu le constater par nous-même, à l’époque 
où nous étions aumônier de l’Institut-Lemmens, le Directeur 
n’admettait que des sujets doués de rares dispositions naturelles et 
d’une énergique application au travail. Malgré cette rigueur dans les 
admissions, les cours étaient fréquentés, vers la fin de la deuxième 
année, par une trentaine de jeunes gens appartenant à cinq nationa- 
lités différentes : l'Italie, la France, l'Irlande, la FR et la 
Hollande y étaient également représentées. 


La deuxième année scolaire se termina par une séance solennelle, 
que relevait la présence des délégués de Nos Seigneurs les Évêques 
de Belgique. 


« Il était-intéressant, écrivit à ce sujet M. Arthur Loth dans 
l'Univers, il était intéressant de constater les résultats de l’enseigne- 
ment de M. Lemmens. On a pu, dans cette séance de clôture, en 
faire l’épreuve. L'opinion générale était que les résultats obtenus 
en dix-neuf mois dépassaient toute attente. 


« La première partie comprenait l’examen des élèves de la classe 
de religion, de liturgie et de latin. Aux questions qui leur ont été 
posées sur l’année liturgique et ses divisions, sur les sentiments 
correspondants qui doivent être exprimés dans les chants et dans 
le jeu de l’orgue, les élèves ont répondu de manière à mériter les 
applaudissements d’un nombreux clergé. A l’un d’eux on a demandé 
d'écrire, sur le tableau, l'O quam suavis est. Après avoir. traduit 
l’antienne, il a dû indiquer les mots portant l’accent tonique, 
et, à cette occasion, il a parfaitement indiqué les règles de 
l’accentuation. Combien d’organistes.et de maîtres de chapelle 
auraient pu en faire autant ? Ce sont cependant là les éléments de 
leur noble profession. 


« L'examen des élèves de la classe d'orgue (1° et 2e années) a 
été des plus brillants. En eux, l'auditoire a admiré les incompa- 
rables qualités du Maître, la perfection du doigter, l'excellent 
emploi du pédalier, la pureté et la correction du jeu, la sûreté de 
l'attaque, et, par-dessus tout, ce rhythme imperturbable qui donne 
la grandeur au jeu et qui est, sur l’orgue, comme la griffe du lion. 
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Plusieurs compositions de M. Lemmens ont été interprétées de 
cette manière. M. Desmet a exécuté la grande fugue en #f mineur 
de Bach sans broncher. C’est déjà un maître... 


« La classe de piano a remporté également les suffrages de l’au- 
ditoire. Les morceaux classiques de Beethoven, Dussek, Weber, 
Mozart, etc., ont été enlevés. avec un brio remarquable. Ce qui 
distingue surtout cette école de piano, c’est la manière de faire 
chanter l'instrument par la perfection du doigter lié et par l’emploi 
de la grande pédale, qui augmente heureusement les ressources du 
piano, sans produire de confusion. 


« En dernier lieu, les élèves ont montré leurs leçons d'harmonie 
diatonique (non corrigées) pour l'accompagnement du chant grégo- 
rien, ainsi que leurs leçons de contrepoint, depuis trois voix jusqu’à 


huit. Ona pu juger, par là, de l'excellence de l’enseignement et de 
la force des études’. » 


#* + 

Cependant l’œuvre de son École ne suffisait pas au zèle et à 
l’activité dévorante de M. Lemmens. Cette création n’était, dans la 
pensée de son auteur, que le commencement des travaux à exécuter 
pour la restauration de l’art chrétien. L'institution n’avait pour but 
immédiat que l’éducation musicale d’un petit nombre d'artistes qui 
‘eussent un jour porté la réforme du goût dans quelques églises 
privilégiées. Pour être général, le mouvement devait s'étendre à 
MM. les membres du clergé et à tous ceux qui sont appelés à 
prendre une part active à la musique sacrée, jusque dans les plus 
petites paroisses. Le moyen pratique d'arriver à cette fin, c’est 
l'association. Plusieurs pays avaient déjà ouvert la voie en ce sens, 
par la fondation de sociétés ayant pour but l’amélioration de la 
musique d'église; il s'agissait donc d'appliquer en Belgique le 
système qui avait donné partout ailleurs d'aussi heureux résultats. 
Cette idée était d’autant plus opportune que, dans l’audience publi- 
que du 18 novembre 1878, Sa Sainteté Léon XIII avait daigné 
encourager les efforts tentés sur ce terrain par M. l’abbé Witt, 
président de la Société de Suinte-Cécile pour tous les pays de langue 


1 L'Univers, n° du samedi 14 août 1880. 
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allemande. « Je désire, avait ajouté le Saint-Père, que cette réforme 
s’étende toujours de plus en plus et dans tous les diocèses. » 


M. Lemmens convoqua donc à Malines, pour le 28 septembre 
1880, une assemblée dont le but devait être la fondation d’une 
société analogue au Cæcilienverein allemand. On s’occupa, dans 
cette réunion préparatoire, de jeter les bases de la future associa- 
tion et d’en former le comité dirigeant. L'association se constitua 
sous le vocable de Société de Suint-Grégoire, en mémoire des tra- 
vaux du grand Pape dont l’histoire associa le nom aux mélodies 
liturgiques. | 

Le premier acte du Comité fut d'envoyer une adresse d’obéissance 
et de dévouement filial à Notre Saint-Père le Pape. Sa Sainteté 
daigna y répondre par une lettre latine, datée du 27 novembre 
1880. Léon XIII approuvait pleinement les projets des membres- 
fondateurs, et accordait sa bénédiction apostolique à tous ceux qui 
feraient partie de la future association. 


* * 


Hélas ! la mort ne permit pas à M. Lemmens de cueillir ici-bas 
les fruits de ses travaux; mais, nous en avons la consolante espé- 
rance, le Seigneur, dans ses desseins impénétrables, lui réservait 
une magnifique couronne, couronne autrement belle que les vains 
diadèmes de la renommée, la couronne de la justice, dont le Christ 


ceint les fronts de ceux qui aspirent, avec bonheur, à son second 


avènement ?. 


Depuis des années déjà, la santé de M. Lemmens faiblissait 
peu à peu; le mal qui la minait, devait bientôt aboutir à une 
crise fatale. 


Le Maître continuait cependant, avec un courage vraiment 
héroïque, à donner l’enseignement dans son École. Les leçons termi- 
nées, il se retirait au château de Linterpoort (Sempst-lez-Malines), 
et, en cet endroit solitaire qu’il s’était choisi pour demeure, il 
consacrait tout le temps que la souffrance lui laissait, à composer 


1 « Desidero che tale riforma si estenda sempre più, per tutte le diocesi. » 
2 HTim;, IV:'8: 


<< 


ESSAI SUR LA VIE ET LES TRAVAUX DE L'AUTEUR. 


différentes pièces qui devaient paraître, en publications annuelles, 
sous le titre de l'Organiste catholique *. 


. Un jour, nous en avons gardé le triste souvenir, M. Lemmens 
tomba en syncope après avoir donné son cours. Force lui fut 


d'interrompre ses leçons, et, s’il put les reprendre dans la suite, 


ce ne fut plus que pour quelques jours. 
Il s’alita pour ne plus se relever. 


Le 29 janvier, veille de sa mort, sa main expirante traça, à la 
hâte, quelques lignes inachevées de musique, qu’il fit chanter par 
sa femme et ses deux filles aînées. Ce fut sa dernière pensée musi- 
cale. Elle porte pour inscription les mots doux Zéphyr, non qu’il 
existe une poésie débutant ainsi, mais parce que ces mots répondent 


| fidèlement à la situation où se trouvait l'artiste. Dans ces lignes, 


en effet, on voit l'élan de l’âme transportée vers le Ciel, comme 
par un doux zéphyr, en même temps que l’on sent le déchirement 
qu’elle éprouve, en pensant à la séparation de tout ce qu’elle aime. 


M. Lemmens ne se croyait pas aussi près de sa fin : il voulait 
dans son agonie musicale, laisser une dernière pensée à sa famille; 
il en traçait le plan sur un chiffon de papier pour le parfaire le 
lendemain, mais le lendemain n'était plus à lui : il était à Dieu 2. 

Nous empruntons à une lettre écrite par la veuve de M. Lemmens 
à une personne intimement amie de la famille, les détails à la fois 
touchants et édifiants qui ont accompagné les derniers moments 
du grand artiste chrétien. 


Voici cette lettre : 


« Linterpoort, 2 février 188r. 


« Je ne puis croire encore à la Séparation douloureuse que je viens 
desubir. Mon bien-aimé Lemmens m'est toujours présent, et, dans mes 
rêves de cette nuit, je m'imaginais partager une de ses promenades. 


« Sa mort a élé accompagnée de toutes les consolations que la piété 


| peut offrir. 


: Nous publions dans ce traité et dans les Œuvres inédites de FN. Lemmens 
L toutes les pièces achevées que le Maître avait préparées pour son Organisie 
catholique. Nous y joignons quelques compositions trouvées dans ses papiers. 
2 La dernière pensée musicale de M. Lemmens est reproduite, en fac-sümile, à 
la fin de cette Notice. 
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« À une heure de la nuit, il m'a appelée en me disant qu’il se sentait 
faiblir. Une sueur froide lui couvrait tout le corps, et un bruit étrange 
qui s'échappait de sa poitrine, me fit peur. Fe m'aperçus qu'une 
hémorragie terrible s'était déclarée. F'ai, sans retard, averti M. l'abbé 
qui l’a confessé; puis, j'ai mandé M. le curé et le médecin. Quand ils 
sont arrivés, mon pauvre malade allait mieux. On lui a alors admi- 
nistré l'Extrême-Onction, et, à quatre heures du matin, la messe a été 
dite dans l’oratoire du château, pour lui donner le Suint-Viatique. Il a 
communié avec une dévotion touchante, et puis, il a entonné, à pleine 
voix, autant que ses forces le lui permirent, le Te Deum laudamus. 
Fe l'ai prié de ne pas continuer, en lui faisant remarquer qu’une nou- 
velle hémorragie pourrait se produire. Par obéissance, il s’est tu. Mais, 
à chaque instant, il faisait entendre de pieux cantiques, en ajoutant : 
« Fe suis prét à partir ! Que la sainte volonté de Dieu soit faite ! » 


« À midi, un grand médecin de Louvain, qui le traitait depuis 
longtemps, est arrivé. À peine avais-je eu le temps de l’introduire 
auprès du malade, que celui-ci tomba en syncope, et, un quart d'heure 
après, il rendait sa belle âme à Dieu. 


A 


« Et maintenant, il continue, aw Ciel, à chanter son Te Deum ! 


« Fe dois pleurer : c'est une faiblesse humaine. Mais, au fond de 
mon âme, je rends grâces à Dieu qui a épargné à mon cher Lemmens 
les douleurs et les angoisses du dernier passage, et l’a entouré de toutes 
les consolations de la piété. Sa fin a été douce et sereine : il est mort, 
comme il a vécu, avec une piété vraiment angélique. » 


En lisant les touchants détails contenus dans cette lettre, on 
se sent naturellement porté à faire ici un rapprochement entre 
les derniers instants du grand organiste dont on déplore la perte 
et ceux d’un moine qui fut à la fois l’un des plus illustres enfants 
de saint Benoît et l’une des plus brillantes lumières de l’Église 
en sa triple qualité de théologien mystique, de savant et d'artiste. 
Nous avons nommé Dom Guéranger. Voici en quels termes un 
biographe décrit la mort de l’illustre bénédictin. 


« Jusqu'au dernier instant, dit Dom Guépin, le moribond priait 
Dieu avec ferveur, et on surprenait sur ses lèvres l’accent étouffé de 
la psalmodie. La joie se peignait sur son visage, quand, recueillant 

| un à un des mots péniblement articulés, ses fils parvenaient à 
deviner le passage des saints cantiques qu’il voulait répéter. Un 
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instant il retrouva la liberté de la parole. Il en profita pour rece- . 
voir une dernière fois le sacrement de Pénitence. Quand on lui 
demanda ensuite quelle prière il fallait réciter avec lui : « Benedic, 
anima mea, Domino, dit-il, et Te Deum. » En face de la mort, jetant 
en Dieu toutes ses sollicitudes, il ne trouvait dans son âme d’autres 
sentiments que ceux de la joie et de la reconnaissance. Ses fils 
entonnèrent aussitôt le psaume CII et l’hymne ambrosien. Pendant 
qu’ils psalmodiaient ces saints cantiques, le mourant promena une 
“dernière fois son doux et ferme regard de père et de maître sur les 
enfants qu’ilavait engendrés à Benoît et à Jésus-Christ ; il scandait 
avec eux toutes les syllabes de la psalmodie, chantant en son cœur 
avec une allégresse qui se peignit sur son visage; mais, à ces 
mots : Te ergo quesumus, tuis famulis subueni, quos pretioso sanguine 
redemisti, la tête s'inclina de nouveau et le malade retomba dans le 
même état de prostration physique qu'auparavant. Le corps était cl 
vaincu par la mort; cependant l’âme restait encore debout et 
sereine :. » 


Voilà comment mourut Dom Guéranger, le restaurateur de la 
liturgie romaine en France; ainsi mourut M. Lemmens, le restau- 
rateur des mélodies. de saint Grégoire. Certes, il faut se reporter 
aux siècles de la primitive Église, et, plus tard, à ces âges de foi 
profonde, qui virent naître des artistés comme l’ange de Fiesole, 
pour voir le génie remonter à son origine divine, avec cette joie et 
cette espérance qui ont mis l'hymne incomparable de saint Ambroise 
et de saint Augustin sur les lèvres expirantes de Dom Guéranger et 
de M. Lemmens. 


% 
*# 


* 


Les funérailles de M. Lemmens furent célébrées le jeudi 3 février, 
en l’église paroissiale de Sempst. On remarquait dans l’assistance 
une foule de notabilités civiles et ecclésiastiques, accourues de 
toutes les parties de la Belgique, pour s’associer à ce deuil national. 

Après l’absoute, M. le chanoine Van Damme, président du 
comité provisoire de la Société de Saint-Grégoire, prononça un 
émouvant discours, dans lequel il décrivit successivement l'artiste, 


1 Solesmes et Dom Guéranger, par le R. P. Dom ALPHONSE GUÉPIN, bénédictin 
‘de la Congrégation de France (Le Mans, Edm. Monnoyer, 1876, pp. 166-167). 
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l'homme et le chrétien que la Belgique venait de perdre. Notre 
célèbre poète flamand, Lodewijk De Coninck, récita, à son "tour, 
une magnifique élégie. 


Ces cérémonies terminées, le corps fut transporté"à la commune 
de Zoerle-Parwys, lieu natal de M. Lemmens. Le Maître avait 
toujours manifesté le plus vif attachement aux souvenirs de son 
enfance; ne fallait-il pas tenir compte de ces ti sentiments 
dans le choix de sa dernière demeure ? 


A quelques pas de la maison où il est né, s'élève donc aujourd’hui 
son tombeau, monument d’une simplicité admirable et d’une par- 
faite pureté de style. On y lit cette inscription : 


JACOBUS-NICOLAUS 
LEMMENS. 


l 


GEBOREN 3 JANUARI 1823 


GESTORVEN 30 JANUARI :881: 
La traverse de la croix porte les mots : 


TE DEUM LAUDAMUS 


Le Te Deum !..….. Ce dernier hymne de l'artiste mourant est 
comme le résumé de sa vie entière, qui fut uniquement consacrée 
à la publication des saintes louanges de Dieu par les mille voix du 
roi des instruments. 


La mort de M. Lemmens trouva son écho dans toute la presse 
catholique, littéraire et musicale. La SEMAINE RELIGIEUSE DE 
Paris l’appela Le grand artiste chrétienz; l'UNIVERS, le premier des 
organistes contemporains et un éminent compositeur de musiques; la 
Musica sACRA DE TouLousE, le premier des organistes du XIXe 
siècle4. « Lemmens, » dit le JOURNAL DE BRUXELLES, « est l’auteur 
d'une célèbre méthode d'orgue et de compositions magistrales, 


1 Jacques-Nicolas Lemmens, né le 3 janvier 1823, décédé le 30 janvier 1887. 
2 No du samedi 19 février 1881. 

3 Article de M. Arthur Loth, dans le n° du vendredi 4 février 1887. 

4 Article de M. Alexandre Guilmant, dans le n° d'avril 1881. 
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dantesques, qui le placèrent bientôt au rang des premiers maîtres de 
notre siècle’. » M. l’abbé GuerrINO AMELLI, vice-custode de la 
bibliothèque ambrosienne de Milan et président de l’Association 
italienne de Sainte-Cécile, décerna à M. Lemmens le titre glorieux 
de Bach catholique*. En un mot, il ne s’éleva qu'une voix pour pro- 
clamer les louanges de l'artiste à qui la Belgique s’honore d’avoir 
donné le jour. | 


#" + 
M. Lemmens était de haute taille. La noblesse de son maintien 
imposait le respect à tous ceux qui approchaient de sa personne, et 
| son regard, d’une pénétration profonde, révélait en lui, aux moins 
attentifs, une intelligence supérieure. 


Il connaissait à fond toutes les richesses de la langue flamande; 
| il parlait l’anglais avec une rare perfection et s’exprimait en fran- 
çais d’une manière aussi correcte qu’élégante. Il possédait, en outre, 
la langue allemande et comprenait parfaitement le latin. 


M. Lemmens ne s'appliqua pas seulement à son art proprement 
| dit, mais il se livra, de bonne heure, aux études générales qui 
devaient un jour élargir l'horizon de ses idées, lui procurer une 
érudition vraie, et le familiariser avec la littérature, l'histoire et 
l'esthétique. Ses relations personnelles, parmi lesquelles nous 
| devons citer surtout celles qu’il cultiva, pendant de longues années, 
avec le Supérieur et les professeurs du Petit-Séminaire de Malines3, 
lé maïntinrent dans un milieu d'hommes instruits, bien élevés, 
habitués à la polémique scientifique, et eurent, sans aucun doute, 
une influence notable sur le développement solide.et brillant de son 
_ intelligence. Qu'on ne s’y trompe point : un artiste n’est réellement 


capable d'arriver aux sommités de sa position, que s’il possède, 


2 No du mardi 1 février 1887. 

2 Article nécrologique sur M. Lemmens, paru.dans l’Aurora de Rome, n° du 
vendredi 11 février 188r. 

3 Monseigneur Van Hemel, natif, comme M. Lemmens, de Zoerle-Parwys, 
fut, durant dix-neuf ans, supérieur du Petit-Séminaire de Malines, avant d’être 
promu à la dignité de vicaire général du diocèse, Attiré par les encouragements 
paternels que lui donnait ce saint prêtre et par le souvenir de leur commune 
origine, M. Lemmens allait souvent passer plusieurs jours parmi les professeurs 


du Petit-Séminaire. 
L 
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outre les connaissances spéciales de son art: ‘et de son instrument, 
les principes généraux du bon, du vrai et du beau, qui sont 
communs à tous les arts et qui constituent les conditions naturelles 
de la production et de la critique. 


Doué d’une exquise et incomparable sensibilité, M. Lemmens 
trouvait toujours, dans ses aspirations, l’idéalisme musical le plus 


fidèlement toutes les lois chères à son cœur pieux, était son inspiratrice, 
son guide, son but suprême. 


pur. La Religion catholique, dont il n’a jamais cessé de pratiquer’ 


M. Lemmens est mort, NT comme il a vécu : c’est 
l’auréole impérissable qui brillera, dans l’histoire, comme une 


divine récompense, sur sa mémoire et ses travaux ! 


* 


Nous terminerons cette Notice biographique, en Patient la liste |. 


des œuvres de M. Lemmens, 


On ne trouvera point, rs cette nomenclature; divers morceaux 
restés dans les portefeuilles du Maître, tels qué deux Symphonies 
pour orchestre, citées par Fétis, et dont la première à été exécutée 
dans un des concerts du Conservatoire de Bruxelles; un Te Deum, à 
quatre voix avec accompagnement d'orchestre, cité également par 
Fétis, etc., etc. 


Notre catalogue ne comprend pas non plus la Marche des Nations, 
composition pour orgue, écrite à l’occasion de l'Exposition univer- 
selle de Paris, en 1878; Loreley, scène descriptive pour harmo- 
nium, ainsi que plusieurs autres pièces dont les manuscrits sont 
malheureusement perdus. 


En outre, quatre morceaux de chant grégorien harmonisés par 


M. Lemmens ont paru dans un petit livre intitulé Léfurgical Hymns 
for the chief Festivals of the year, publié à Londres, chez Butler ; 


mais l’harmonie de ces pièces a été retouchée dans la suite, et 
nous avoñs donné, dans le, tome deuxième des Œuvres. inédites 


de M. Lemmens (Breitkopf et Härtel, 1884), la version définitive 
adoptée par deze À Qu'il nous suffise d’avoir ici mentionné ces 
essais. 


1 Voir le Yournal d'Anvers, n° du mercredi 2 juin 1869. 
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Au moment de mettre ces dernières pages sous presse, nous 


Yenons de découvrir le manuscrit de vingt-quatre Mélodies écossaises, 
transcrites pour harmonium par M. Lemmens. Ces arrangements 
ont acquis une grande popularité en Écosse, notamment lors du 
festival donné à l’occasion de l'inauguration du grand orgue de 
Kinnaird Hall, à Dundee, en dis Madame Lemmens les publiera 
probablement plus tard. 


Grâce au bienveillant concours que MM. Aristide Cavaillé-Coll 
et Alexandre Guilmant nous ont prêté en cette circonstance, nous 
espérons que notre liste sera à peu près complète, et qu’elle 
reproduira fidèlement l’ordre chronologique dans 1ansl les divers 
morceaux ont paru. | 


I. — ŒUVRES PUBLIÉES DU. VIVANT DE M. LEMMENS. 


1. Dix Improvisations, pour orgue dans le style sévère et chantant. 
— Mayence, Schott, 1848. * 

2. Nouveau Journal d'Orgue à l'usage des sorganistes du culte 
catholique. — La première et la deuxième année ont paru, à 
Bruxelles, chez Ch. Vanderauwera, en 1850 et 1851. La troisième 


année, publiée chez Katto, à Bruxelles, ne comprend qu’une messe | 


en fé, à trois voix égales (T. T. B.). 


3. Communion pour orgue, en mib, publiée dans la Revue de 
Musique ancienne et moderne. — Rennes, imprimerie Vatar, n° de 
| juin 1856. ° 

4. Quatre pièces pour piano : Aspiration religieuse, — deux 
Masurkas, — Promenade sur l’eau, — Rikke-tikke-tak (morceau 
dédié à M. Henri Conscience). — Bruxelles, Meynne, 1856. 


5. Souvenir du Château de Bierbais, composition pour harmonium. 
— Paris, Alexandre, vers l’année 1860. 


6. École d'Orgue, basée sur le plain-chant romain, adoptée par les 


Conservatoires de Bruxelles, de Paris et de Madrid, par l'École de 
Musique religieuse de Paris, les Écoles Normales, etc., etc., - 


ouvrage divisé en deux parties : la première, sans pédale; la 
seconde, ayec pédale obligée. — Mayence, Schott, 1862. 


Cette méthode est une refonte complète du Yowrnal d'Orgue de 
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M. Lemmens. Plusieurs morceaux en ont été retranchés; d’autres 
ont été ajoutés, comme la célèbre Fanfare et l’Hosanna. Cette 
dernière composition avait été publiée antérieurement dans le 
premier volume de la Maîtrise de Niedermeyer et d’Ortigue. Elle 
obtint partout un énorme succès. | 


Toutes les pièces contenues dans l’École d'Orgue sont rangées paf 
ordre de difficultés. Quant à leur valeur intrinsèque, voici l’appré- 


” ciation de Fétis : 


« Le Yournal d'Orgue, ouvrage capital, vient d’être reproduit 
sous le titre d’École d'Orgue. Il est le fruit de la grande expérience 
acquise par M. Lemmens dans son enseignement. Il se distingue 
d'ailleurs par %e grand mérite des pièces qui y sont contenues, 
et marque la nouvelle direction imprimée à la musique d'orgue 
par le savant professeur, qui, au point de vue du culte catholique, 
a donné à la plupart de ses œuvres un caractère éminemment 
mélodique *, » 

7. Pour Harmonium-Pieces for the drawing-room : Invocation, — 
Fanfare, — Nocturne, — Fuguette. — Londres, Chappell, 1864. 


8. Trois morceaux de salon pour orgue-expressif : Mélodie facile, . 
— Cantabile, — Helen-Polka. — Londres, Metzler, 1865. 


9. Trois compositions pour harmonium : Berceuse, — Rêverie, — 
Romance sans paroles. — Londres, Chappell, 1865. 


La plupart des pièces désignées sous les trois numéros précédents 
ont paru également chez Schott, dans un Recueil intitulé : Morceaux 
pour orgue-mélodium. Cette publication renferme, en outre, plusieurs 
compositions extraites de la seconde partie de l'École d'Orgue et 
arrangées sans pédales. 


-10. Four Organ-Pieces in the free style : Allegretto, in B flat, 
— Christmas-Offertorium, — Fantasia, in A minor, — Grand 
Fantasia (the Storm), in E minor. — Londres, Novello, 1866. 


11. Tui sunt cæli, offertoire à trois voix, composé pour son ami 
le chevalier X. van Elewyck et publié par M. Aloys Kunc dans la 
Musica sacra de Toulouse, 1866. 


12. Six Voluntaries for the harmoniwm : Præludium, in C; — 


T Biogr. univ. des Musiciens, 2e édition, tome cinquième, p. 268. 
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| Cantabile, in C; — Offertorium, in C; — Offertorium, in G; — 
Præludium, in y — - Fughetta, in E minor. — Londres, Novello, 
1867. 

13. The poor blind Boy, ballad. — Londres, Boosey, 1867. 

14. Mary Dhu, song. — Londres, Boosey, 1868. 

15. Six four-part Songs (S. A. T. B.) : Drops of rain, — the fairy 
Ring, — the Light of life, — Oh, welcome him, — Sunshine 
through the clouds, — the Cornfeld. — Londres, Novello, 1868. 


16. The Legend of the _Crossbill, sacred song. — Londres, 
| Boosey, 1868. 


Ce morceau a été publié également, avec. paroles flamandes et 
sous le titre Legende van den Kruisbek, dans la neuvième année de 
la revue de Kempische Lier. — Herenthals, Dumoulinyx878. 


17. Farewell, dear Hills of England, Emigrants song.  — 
Londres, Boosey, 1870. 


18. The Legend of the Sea, song. — Londres, Boosey, 1870. 


19. Vaarwel ! o mijn lief Kempenland, volkslied, publié dans la 
deuxième année du Kempische Lier. — Herenthals, Dumoulin, 1871. 


4 Mine, song. — Londres, Chappell, 1871. 


Une édition flamande de cette mélodie a paru dans la troisième 
année du Kempische Lier, sous le titre de Heil! o Kempengouwen. 
| — Herenthals, Dumoulin, 1872. 


21. Twenty-four Irish Melodies, arranged for harmonium. — 
Londres, Boosey, 1871. 

22. Volunteers March, for harmonium or pianoforte. — Londres, 
Cramer, 1872. 

23. Prélude on Postlude pour le Magnificat, pièce d’orgue, publiée 


dans la Méthode d'Orgue et d'Accompagnement de Félix Clément. 
—— Paris, Hachette, 1874. . 
24. Bird of love, song. — Londres, Novello, 1874. 

25. The Wren's Nesi, song. — Londres, Novello, 1874. 

26. The Moon-Daisy, song. — Londres, Boosey, 1875. 


27. Trois Sonates pour orgue : Sonate Pontificale, — Sonate 
O Filii, — Sonate Pascale. — Londses, Novello, 1876. 
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28. De Kerk, volkszang voor katholieke Belgen, voor de eerste 
maal uitgevoerd op 21 Mei 1877, Bisschoppelijken Jubeldag van 
den roemvollen Pius IX, uitgegeven door het Hoofdbestuur der 
Pauselijke Werken van België*— Bruxelles, Lebrocquy, 1877. 


29. Stabat Mater, for four Voices, set to music by G. Rossini, 
the accompaniments arranged for pianoforte and harmonium bÿ 
J. Lemmens. — Londres, Novello, 1878. 


30. The May-Queen, composed- by sir W. Sterndale Bennett, 
the accompaniments arranged for pianoforte and harmonium by 
J. Lemmens. — Londres, Novello, 1878. 


II. — ŒUVRES POSTHUMES DE M. LEMMENS. 


4) OUVRAGE DIDACTIQUE. 


, 


* 
Du Chant grégorien, — sa Mélodie, son Elbréimen son Harmonisa- 
tion. — Gand, Ad. Hoste, 1886. 


n B) MUSIQUE VOCALE ET INSTRUMENTALE. 


ToME PREMIER. — Musique d'Orgue. — ‘Leipzig, Breitkopf et 
Härtel, 1883. s pi 

19 Vingt Préludes diatoniques écrits dans la tonalité rigoureuse du chant 
grégorien. , 

2° Douze Morceaux faciles : de Préludes en ut, — Marche de procession, — 
Largo funèbre, — Prélude en fa, — Cantabile, — Solo de flûte, — Prière, — 
Prélude pour l'office du Saint-Sacrement, — deux Préludes en so! et en ré, — 
Impromptu en 501. 

3° Douze Pièces d'orgue : quatre Alégros en ré mineur, en #4 mineur, en #6 
et en #f mineur, — Marche de procession. — Sicilienne, air varié, — Sortie, — 
Méditation, — Pastorale (3 claviers), — Prélude en #5 bémol avec pédales, — 
Prélude en fa avec pédales, — Offertoire pour une messe en l'honneur de la 


sainte Vierge. [ 


TOME DEUXIÈME. — Chanis are avec accompagnement 
d'orgue. — Leipzig, Breitkopf et Härtel, 1884. 


1° Exemples dé quelques Mélopées propres à la messe, notées et accompa- 
gnées d’après le système de M. LEMMENS. 

2° Messe des doubles et des fêtes solennelles. 

3° Messe de Requiem, avec les Répons Libera ame et Qui Lazarum. 

4° Cinq Antiennes à la sainte Vierge: Alma Redemptoris, — Ave Maria, — 
Ave Regina, — Regina cœli, — Salve Regina. 


5° Trente Hymnes, entre autres, le Te Deum. 
£ # 
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TOME TROISIÈME. — Messes et Motets, style moderne et chantant. 
. — Leïpzig, Breitkopf et Härtel, 1886. 


10 Messe en A pour deux voix de sopranÿ. 

| 20 Messe en si bémol pour deux voi ST He 

3° Messe en so] #nineur pour trois voix d'hommes (15 mai 1874). 

4° Quatre Motets : Ave Maria, solo pour soprano, — Ave Maria, solo pour 
mezzo-soprano, — Ave verum, solo pour voix de basse, — Tofa pulchra es, duo 
pour soprano et alto. 

5° Salut pour quatre voix d'hommes avec accompagnement d'orgue 4d libitum : 
Tantum ergo, — Ave verum, — © sanctissima, — Ave Maria. 


TOME-QUATRIÈME. — Varia (sous presse chez les mêmes éditeurs). 

19 Deux Morceaux pour harmonium : Scoich impromptu, — Walpurgisnacht 
pour orgue-Mustel. | 

2° Trois CompositionStpour piano : Rèverie, — Masurka, — Valse. , 

3° Quatre Mélodies avec accompagnement de piano, texte anglais et traduc- 
tion française : The golden Gate, — Norman’s Song, — H abby Birds, — Rhine-song. 
4° Psaume Laudate Dominum, solo ou chœur à l'unisson avec accompagnement 
de piano, texte anglais et traduction française. 

5° Dernière Pensée musicale de M. LEMMENS (29 janvier 1887). 
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AVANT-PROPOS, 


adopté par les Conservatoires de musique de 
Paris, de Bruxelles et de Madrid, nous avons suivi un 
système d'accompagnement du plain-chant, qui nous avait 


été conseillé par M. Fétis, notre illustre Maître. 
Ce système avait pour règles principales : 
1° L'emploi exclusif des accords consonants; 


2° L'accompagnement en accords plaqués à quatre 


| parties, mélodie comprise, contrepoint de note contre note: 


4 L'exclusion absolue de toute note étrangère aux 


modes des chants accompagnés. 


ANS notre Yournal d'Orgue, publié en 1850 et . 


Musée , 


Notre point de 


AVANT-PROPOS. 


«mea culpa ». 


Notre - Nous faisons humblement aujourd’hui notre #ea culpa 


d'avoir propagé un pareil système, en invoquant toutefois, 
comme circonstance atténuante, notre extrême jeunesse 


et notre inexpérience. 


Nous rejetons la première des trois règles indiquées plus 
haut; la seconde, nous la déclarons barbare et destructive 


du chant; nous maintenons la troisième. 


Après les avoir suivies durant trois mois, dans notre 
classe d'Orgue au Conservatoire royal de Bruxelles, notre 
conviction fut que nous faisions fausse route. Nous le 
déclarâmes à notre Maître qui nous répondit : « Vous êtes 


jeune, mon ami, cherchez et vous trouverez mieux! » 


Aussi, lorsqu'une nouvelle édition de notre Journal parut 
dix ans plus tard sous le titre d'École d'Orgue, nous en 
avons soigneusement éliminé tout ce qui concerne l'accom- 
Siné du plain-chant : et c’est depuis lors que nous 
avons cherché sans cesse la voie véritable que le génie 


de M. Fétis semblait avoir promise à nos aspirations 


artistiques. 


Origine du Sur ces entrefaites, — le 11 août 1876, — un manuscrit 
présent travail. 

’neumatique du XII° siècle, appartenant à la Bibliothèque 

du Musée britannique, nous tomba providentiellement 


sous la main : nous y découvrîmes le vrai rhythme du. 


AVANT-PROPOS, 


Regina cœh et de plusieurs autres pièces de chant litur- 


| gique. Grâce à cette heureuse trouvaille, ce qui nous était 


auparavant impossible, nous devint facile. Et ceci se 


conçoit : autant un chant mal rhythmé exclut toute bonne 


harmonie, autant celle-ci coule pour ainsi dire de source, 
lorsqu'elle se trouve en contact avec le vrai rhythme 


du chant auquel on doit l’associer. 


C'est alors que nous comprîmes l’absolue nécessité 
d'étudier sérieusement les notations neumatiques, afin d’y 


retrouver le rhythme mélodique adopté par saint Grégoire 


| lui-même. 


: Nous avons été vivement encouragé, dans nos recherches, 
par l’affectueuse sympathie de M. le chanoine Van Damme, 
de Gand, à qui nous devons ici-un témoignage public de 


notre profonde gratitude. 


Nous nous sommes mis résoläment à l’œuvre. Nous 


avons fait entendre à Rome, à Paris, à Malines et dans 


d’autres villes, plusieurs fragments de chant grégorien 


| rhythmés et accompagnés d'après les théories que nous 


exposons dans cet ouvrage, et l'approbation des artistes 
nous autorise à croire que, sur l’une des questions les plus 
considérables de la liturgie musicale, nous sommes en 


possession de la vérité. 


Nécessité 
d'étudier les 
notations 
neumatiques. 


Encouragements. 


Résultats. 


6 AVANT-PROPOS. 


Notre désir et Si, par le présent volume, nous pouvons contribuer à la 
notre Soumission. : 
splendeur et à la majesté du culte catholique, nous serons 
largement récompensé de nos efforts et de nos travaux! Ces 
efforts et ces travaux, nous les soumettons à la suprême et 
infaillible Autorité du Saint-Siège, rétractant ici d'avance, 
et sans la moindre restriction, tout ce que cette Autorité 


poutrait y trouver de contraire à ses vénérables décisions 


liturgiques... 


Château de Linterpoort-sous-Sempst, près Malines, Novembre 1880. 
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INTRODUCTION. 


E nos jours, le plain-chant est tombé dans un Décadence 
du Hlin-chant, 


profond discrédit. À l’occasion de la plus petite 
fête, on le remplace, et presque partout sans scrupule, 
par de la musique moderne : il suffirait souvent alors 
d'annoncer un office exclusivement en plain-chant pour 


éloigner de nos églises un grand nombre de fidèles. 


Cependant l'Eglise, si riche en chefs-d'œuvre de tous Chanterégorien 
chef-d'œuvre 
inimitable, 


genres, possède une musique inimitable qui a été unique- 
ment composée pour sa liturgie, et que toute l'antiquité a 
considérée comme le produit d’une inspiration divine. Or, 
prétendre que le plain-chant d'aujourd'hui soit cette même 
| musique, c'est chose inadmissible. Évidemment, il y a 


décadence et même décadence profonde. 


D'où peut-elle venir ? Disons-le sans hésiter : suivant Causes 
A ee 
€ ce Chant. 


nous, elle tient à plusieurs causes dont les principales sont 


——, 
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Chantres italiens 
et 


chantres gaulois. 
Charlemagne. 


Le passage des 
Alpes 


Jatal au 
chant grégorien. 
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la mutilation des mélodies, la perte de leur rhythme et 


l'accompagnement barbare dont on les affuble. 


Le chant grégorien est le fruit d’une civilisation des plus 
avancées. Un art parfait a présidé à sa composition. Rien 
n’est comparable À la beauté et à l'élégance de ses formes 
mélodiques, que le contrepoint ou l’art d'écrire pour les 
voix lui emprunte toutes. Il abonde aussi en frails et en 
agréments du goût le plus exquis, lesquels dénotent claire- 
ment que l'exécution du chant rivalisait alors avec la com- 


position musicale elle-même. 


Mais si le gosier souple des Italiens permettait à ceux-ci 
d'interpréter facilement les traits les plus délicats et les 
groupes les plus compliqués, il n’en était pas de même des 
peuples du Nord dont la voix était rude et inculte. On 
connaît la dispute qui survint entre les chanteurs romains 
et ceux de Charlemagne. L'histoire nous apprend que le 
grand empereur, en cette circonstance, condamna lui-même | 


ses propres sujets”. 


Le passage des Alpes a été funeste au chant grégorien, 
trop artistique pour les Gaulois. Dans la pratique, ceux-ci 
le simplifièrent donc en supprimant certaines notes et en 
ralentissant la mesure des cantilènes primitives que leurs 


manuscrits nous ont conservées presque intactes. Par une 


\ 


1 Ademari Sancti-Cibardi monaohi Historiarum liber secundus ad annum 787 
(Mioxe, Patrol. lat., tome 14, coll. 27 et 28). 
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conséquence inévitable, la mélodie devint plus lourde, le 
rhythme en souffrit et reçut la première atteinte du mal 


qui devait produire sa ruine. 


C'est en vain que, depuis le X° siècle, les théoriciens 
protestent contre ces altérations : rien ne put empêcher les 
peuples du Nord d’assimiler le chañt grégorien à leur 
caractère, en le transformant en plain-chant (planus cantus); 
mais si le plain-chant, composé depuis le X° siècle jusqu’au 
XIII°, renferme des mélodies empreintes d’un sentiment 
profondément religieux, grave et austère, comme les artistes 
qui les ont fait éclore, on ne peut cependant l’assimiler au 
chant de saint Grégoire. L'art merveilleux que ce dernier 


déploie toujours dans ses inspirations incomparables, fait 


| constamment défaut dans l’autre. 


L'abbé Baïni a très bien apprécié, selon nous, les résul- 
tats de la transformation dont nous parlons ici. Voici 
ses paroles : « Les vraies mélodies anciennes du chant 
« grégorien (quoi que puissent dire et écrire contre mon 
« assertion tous ceux qui font de la musique) sont tout à 
« fait inimitables. On peut les copier et les adapter, Dieu 
« sait comment, à d’autres paroles ; mais en composer de 
« nouvelles qui valent les anciennes, cela ne peut se faire, 


« cela ne s’est jamais fait. Je ne dirai pas que la plus 


Le grande partie de ces mélodies furent l’œuvre des premiers 


« chrétiens, et que certaines d’entre elles viennent de 


Assimilation 
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l'antique synagogue et oft: par conséquent vu le jour, 
qu’on me permette l'expression, lorsque l’art était vivant. | 
Je ne dirai pas que beaucoup sont des, compositions 
de saint Damase, de saint Gélase et surtout de saint 
Grégoire-le-Grand, pontifes singulièrement inspirés de 
Dieu à cette fin. Je ne dirai pas qu’en outre, quelques- 
unes de ces cantilènes ont pour auteurs des moines qui 
brillèrent, par léurs vertus et leur science, dans les. 
VIII, IX°, X°, XI° et XIT° siècles, et chacun sait qu'avant 
d'écrire leurs mélodies, ils se munissaient de la prière et 
du jeûne... Mais j'affirme que, de tous ces mérites 
réunis, il résulte, dans l’ancien chant grégorien, un je ne 
sais quoi d’admirable et d’inimitable, une finesse d'in- 
dicible expression, un pathétique qui touche, un naturel 
qui jaillit de source; qu’il est toujours frais, toujours 
neuf, toujours plein de verdeur, toujours beau, ne se 
flétrissant jamais et jamais ne vieillissant ; au contraire, 
en examinant les mélodies modernes des chants arrangés 
ou ajoutés depuis lé milieu du XIII* siècle environ, 
jusqu’à nos jours, on sent tout de suite qu’elles sont 
stupides, insignifiantes, fastidieuses, incohérentes et 


rugueuses”. » 


: « Le vere antiche melodie del canto gregoriano (parlino pure, e scrivano 
contro la miä assertiva quanti v’han musici) sono affatto inimitabili. Si 
possono copiare, ed adattarle, il ciel sa come, ad altre parole : ma farne delle 
nuove pregiabili come le antiche, non si sa fare, non v’ha chi l’abbia fatto. 


lo non dird, che la maggior parte di esse furono opera de’ primitivi cristiani; 


t{ 


æ 


INTRODUCTION. 


: C'est parler d'or! En vérité, des mélodies stupides, 
l'insignifiantes, fastidieuses, incohérentes et rugueuses ne sont- 


| elles pas indignes du service divin ? 


Mais où se trouvent-elles, les mélodies modernes que 
Baïni juge si sévèrement, et quels sont les caractères 


distinctifs auxquels on peut les reconnaître ? 


Laissons ici les coupables s’accuser eux-mêmes. 
ep | ” 
Dans la préface de son Directorium Chori, Guidetti fait 
l’aveu suivant : « Bien que pour placer Îles notes, les 


« joindre, les séparer, en ajouter et en effacer, je me sois 


= 


servi, dit-il, des vieux ainsi que des plus récents antipho- 


À 


naires et psautiers de notre Basilique Vaticane, je n'ai 


point voulu cependant m'en rapporter ni à ces ouvrages 


« ni à mon propre jugement; mais j'ai soumis tout mon 


= 


travail à l’examén et aux corrections de l’homme qui est 


L« e che alcune sono dell’ antica sinagoga, nate percid, mi si permetta l’espres- 
| « sione, quando l’arte era viva. Io non dirè che molte sono opere di S. Damaso, 
« di S, Gelasio, e massime di S. Gregorio Magno, pontefici illuminati singolar- 
« mente da Dio à tal” uopo. Io non dirù che alcune di esse sono anche dei 
« monachi più santi, e dotti, che fiorirono neï secoli VIII. IX. X. XI. XII. ed 
« ognun sa per le loro opere, che prima di scriverle, munivansi eglino di 
« orazione, e di digiuno..... Ma dico sibbene, che da tutti questi pregi insieme 
.« uniti ne risulta nell’ antico canto gregoriano un non so che di ammirabile ed 
« inimitabile, una finezza di espressione indicibile, un patetico che tocca, una 
« naturalezza fluidissima, sempre fresco, sempre nuovo, sempre verde, sempre 
« bello, mai non appassisce, mai non invecchia : laddove stupide, insignificanti, 
| « fastidiose, absoné, rugose sentonsi incontanente le melodie moderne de’ canti 
« o variati od aggiunti, incominciando dalla metà circa del secolo XIII. fino al 
| « di d’oggi (Memorie storico-critiche della Vita e delle Opere di Giovanni-Pierluigi 
« da Palestrina, tome Il, pp. 81-82). » | 


y 


Guidetti 
et 
son Directorium 
chori, 
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‘sans contredit le Prince de la musique, Jean-Pierre-Louis 
« de Palestrina, notre maître de chapelle; et Palestrina, 
« avec la bonté qui lui est naturelle, m'a gracieusement 


rendu ce servicer. » 


On croit rêver en lisant ces lignes qui jettent une si vive 
lumière sur le sans-gêne des réformateurs du chant grégo- 


rien au XVI° siècle ! 


Comment comprendre qu'un auteur ait pu dire, comme 
une chose toute naturelle, qu’il a joint, séparé, ajouté et effacé 
des notes dans les immortelles mélodies de saint Grégoire ? 
et comment une préface qui contient une pareïlle annonce, 
n’a-t-elle point soulevé l’indignation de tous les artistes 
chrétiens ? — Une seule explication nous paraît possible : 
c’est qu’en fait de chant grégorien, l'ignorance était aussi 
grande à l’é époque de Guidetti que de nos jours. En effet, 
nos éditions récentes n’en contiennent que le squelette, 
à part de courageuses tentatives, très rares et bien incom- 


plètes encore, mais dignes d’encouragements et d’éloges. 


palesrina etson | Quant à l’illustre Palestrina qui avait été chargé de 


impuissance. 


RÉFORMER le chant liturgique, sa conscience et son senti- 


ment d'artiste ont dû s’insurger contre cette triste besogne. 


1 « Ac licet in musicis notis collocandis, coniungendis, separandis, augendis, 
« expungendis cum vetustis vaticanæ nostræ basilicæ, tum recentioribus anti- 
« phonariis, ac psalteriis usus fuerim; nequaquam tamen, aut illis, aut iudicio 
« meo fidere volui, sed viro musicæ artis facile principi Ioanni Petro Aloysio 
« prænestino Houie nostræ magistro, opus totum inspiciendum, ac corrigen- 
« dum tradidi, quod ille pro ingenita sibi humanitate efficere non est gravatus. » 
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| Certains auteurs racontent qu'après sa mort, Igino, fils de 
| Palestrina, voulant bénéficier de la réputation de son père, 
eut soin de recueillir les lambeaux de l'ouvrage, les fit 
ajuster et compléter par un compositeur de musique, 
vendit le tout à un libraire Comme l’œuvre paternelle, et 
en tira la somme assez ronde de deux mille cent cinq écus. 


Le libraire ne tarda pas à découvrir la fraude, et obtint du 


dont les juges reconnurent les interpolations et qu'ils 
déclarèrent rempli d'erreurs et impropre au service divin, 
fut rendu à Igino qui restitua l'argent, et, depuis, personne 


ne parla du manuscrit qui sans doute fut détruit”. 


: « Voilà donc, s'écrie Baïni, en parlant de Palestrina, 
€ voilà le plus grand homme que l’on connaisse dans l’art 


| «et la science de l'harmonie musicale, devenu moins qu’un 


F 


petit enfant, dès qu'il a voulu porter une main profane 
« sur le chant des Pères et des Docteurs de la- sainte 


| « Église Romaine....l » 


Il est fort heureux, pour la conservation du chant grégo- 
rien, que de très anciens et d'innombrables manuscrits 


parvenus jusqu’à ce jour nous en aient conservé toutes les 
: | 


: Cf, Dom Poruier, les Mélodies grégoriennes (chap. Ier, p. 10). 

2 « Ed ecco il più grand uomo, che conoscasi nell’ arte, e nella scienza 
« musicale armonica, divenuto da meno di un bambolo, quando volle porre la 
« profana mano al canto dei padri, e dei dottori della S. chiesa romana, » 
(Ouvrage cité, tome II, p. 110.) 


tribunal de la Rote la résiliation du contrat. Le manuscrit 


Manuscrits, 
qui contiennent 
le vrai 
chant grégorien. 
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mélodies. À la fin du XII° siècle, les neumes eux-mêmes 
n'avaient encôre été altérés que d’une manière peu sensible 
par les copistes qui les interprétèrent ou les traduisirent 
à cette époque dans une autre notation. On peut donc 
retrouver aujourd’hui les cantilènes de saint Grégoire. Les 
précieux recueils qui les contiennent, sont entre eux d’une 
conformité si surprenante, qu'aux yeux de Dom Guéranger, 
ce seul fait prouve une origine commune, et le docte béné- 


dictin en conclut que la phrase grégorienne se trouve là. 
Mais ici se présente une objection d’une certaine gravité. 


Quelques écrivains, paraissant avoir eu plus à cœur de 
défendre telle ou tellè édition que de rétablir le vraï chant 
de l'Église, se sont trop hâtés d’affirmer que l'écriture 
neumatique primitive est ILLISIBLE. A les en croire, si 
l'étude archéologique des vieux manuscrits peut offrir de 
l'intérêt aux savants et aux artistes, elle ne saurait produire 
aucun résultat pratique dans la restauration du chant 
grégorien. 

Ceux qui énoncent cette distinction captieuse, semblent 
avoir pris leur désir pour la réalité, et se donnent pour 
ainsi dire un démenti personnel, puisqu'ils annoncent, 
dans la préface de leurs éditions, qu'on y trouvera. 


« LA VRAIE TRADITION GRÉGORIENNE ! » 


Examinons brièvement ce ‘que leur critique peut avoir 


de fondé. 
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La sémiologie neumatique, — nous en convenons sans 
| peine — n'était point faite pour enseïgner les mélodies au 
chanteur, mais seulement pour les lui rappeler, et, comme 
| on le dit familièrement, pour lui rafraîchir la mémoire. 
Le chantre était obligé de tout apprendre par audition et 
de tout retenir par cœur. Pour lui, les neumes étaient donc 
suffisants, et, dans les mêmes conditions, ils le | sont 
encore aujourd'hui ; mais il est très vrai qu'avec leur aide 
seule, sans tradition et sans clef, on né parviendrait pas à 
retrouver le chant, car la position relative des notes n’y 


est déterminée que très vaguement. 


Dans la première moitié du XI° siècle, Guido d’Arezzo 
fixa définitivement cette position, en écrivant les neumes 
sur des lignes. Cette heureuse innovation, que certains 
historiens essaient de lui contester, opéra un immense 
progrès dans l’enseignement du chant : grâce à elle, un 
enfant put apprendre en quelques semaines ce qui Laon 
auparavant de nombreuses années d'étude. Elle fut 
approuvée par le pape Jean XIX, et, dans la suite, par la 


Catholicité tout entière. 


Mais, depuis saint Grégoire jusqu’à Guido d'Arezzo, 
quatre siècles s'étaient écoulés, siècles néfastes pour les 
arts en général et sans doute aussi pour le chant liturgique 
en particulier, Toutefois, de nombreux manuscrits neumés 


des VIII, IX° et X° siècles échappèrent, comme par 
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miracle, aux ruines qui s’amoncelèrent partout alors en 
Europe. Ce qui nous autorise à le croire, c'est, comme 
nous l'avons dit plus haut, la frappante uniformité que l'on. 
remarque dans ces manuscrits, sauf quelques altérations 


qui portent uniquement sur l'interprétation des neumes. 


Or, rectifier cette interprétation lorsqu'elle était inexacte 


ou douteusé, tel fut le but de la réforme de Guido. 


Guido d'Aresso Les matériaux ne durent pas lui manquer. On peut 
el Les nombreux 
matériaux dont 


ia dispo. | s'en convaincre, si l’on considère : 1° que le chant avait 


Son autorité en 
celte matière. 


toujours été en grand honneur à Rome où saint Grégoire 
l'avait enseigné lui-même; 2° qu’on y conservait encoré 
au X° siècle au moins LE MANUSCRIT ORIGINAL Que 
saint Grégoire avait jugé suffisant pour la conservation et 
la transmission officielle des mélodies liturgiques ; 3° que 
plusieurs papes avaient envoyé dés artistes romains dans 
différents pays pour y enseigner le chant, et que ces 
artistes étaient porteurs de manuscrits nécessairement 
conformes à l’Antiphonaire original ; 4° que les chanteurs 
romains exécutaient avec facilité les mélodies composées 
ou compilées ex Tlahe, par un Italien, pour des Italiens, et 
que, pafféonséquent, les motifs qui portaient les Gaulois à 
les altérer, n’existaient pas pour eux; 5° enfin, que la 
mémoire des chanteurs devait être d'autant plus fidèle, 
qu’elle n'était peu ou point troublée par des cantilènes 


profanes, et aucunement surtout par une tonalité différente. 
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| On conviendra sans peine que, dans ces conditions et à 

l'ombre tutélaire du cloître, les chants liturgiques ont pu 

se maintenir intacts, ce qui, en d’autres circonstances, 
paraîtrait peut-être impossible. 

Grâce au génie du bénédictin de Pompose, on peut donc 
comparer aujourd’hui les manuscrits neumés d’après son 
système avec les plus anciens, et, s’il y a lieu, les corriger 
les uns par les autres, sans trop risquer de commettre 
d'erreur. | . 

_ Si maintenant il nous fallait prouver que Guido a 
lui-même bien compris les neumes primitifs, il nous 
suffirait d’invoquer l'approbation universelle qu’obtint sa 
réforme et qui s'étendait naturellement à l'exactitude de 


son interprétation. Dans l'hypothèse où celle-ci eût été 


fausse, le pape Jean XIX n'aurait certes pas fait l'honneur 
pap P 


| au religieux de Pompose des félicitations les plus sympa- 


thiques, et, bien certainement, des réclamations se seraient 


élevées de toutes parts. 


Une autre confirmation de cette exactitude se trouve 


dans certains manuscrits des IX°, X° et XI° siècles, entre 


autres celui de Montpellier, simultanément nôtés en 


neumes et en lettres. 


|: Finalement, — et ceci tranche la question qui nous 


occupe, — le chant noté dans les manuscrits guidoniens 


| possède toutes les qualités que l’on attribue à celui de 
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Fate un nul en a Re 
saint Grégoire, avant comme après le XI° siècle, et que 
Baïni caractérise si bien; tandis que; d’après cet auteur, 
les éditions, à mesure qu’elles s’éloignent de l’époque gui- 
donienne, deviennent aussi plus swpides, plus insignifiantes, 


plus fashidieuses, plus incohérentes et plus rugueuses. 


Ajoutons que Guido d’Arezzo possédait toutes les quali- 
tés nécessaires à la réussite de son entreprise : il était le 


plus célèbre musicien de son temps et ITALIEN. 


Facilité Comme l'indique tout ce que nous venons de dire, il ne 
de con la 
radion 


arseneme. | nous est plus très difficile de retrouver la vraie tradition et : 
la clef du chant de l'Église, surtout si l’on tient compte de 
ce que nous regardons comme un axiome, à savoir, que 


l'esthétique musicale ne peut changer. Suivant nous, la 


voix, la respiration, le rhythme, l’art de chanter et de 
phraser, sont aujourd’hui ce qu'ils étaient au VI: siècle. 
On ne doit donc pas chercher dans l'écriture neumatique | 
des choses bizarres, baroques, incompréhensibles, inexé- 
cutables, mais le chant bien naturel, élégant et facile 


‘dont parle Baïni. 


Mouvement En ce qui concerne lé mouvement dans lequel les mélo- 
: la Sté Rs 
exécution uw 


chanter. | dies gfégoriennes doivent être chantées, les phrases du 


chant l’indiquent elles-mêmes, car chacune des distinctions 


de ces phrases est déterminée par une respiration. Dans 


les morceaux fleuris, tels que graduels, traits et alleluias, 


les distinctions sont souvent composées de quatorze à 
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dix-huit notes qui doivent être dites d’une seule haleinée, 


sous peine de hacher pour aiñsi dire la parole et la 


mélodie. La valeur temporaire des notes sera donc assez L 


bien fixée par la durée d’une respiration ordinaire. Il reste 
ensuite à trouver le rhythme de la phrase, et ici les indica- 
tions sont nombreuses. D'abord, il y a l’accentuation du 
texte et de la mélodie, — puis les différentes valeurs tem- 


poraires des notes dans les signes neumatiques composés, 


—— ensuite les lettres romaniennes qui ont tant contribué à : 


nous mettre sur la trace du rhythme original du chant 
grégorien, — et enfin les exigences du rhythme lui-même 
qui ne se peuvent définir. Dans l'ouvrage de musique 
attribué à saint Odon de Cluny, on voit que, déjà au 


X° siècle, beaucoup de liberté était laissée au chanteur 


dans la manière de rhythmer, ce qui prouve que les 


chants liturgiques étaient alors des so, car toute liberté 
disparaît si deux ou plusieurs personnes chantent la même 
mélodie. 

Mais continuons. 
_ Nous avons fait connaître les principales causes qui 
portèrent les chantres gaulois à altérer l’ancien chant. 
Il en est une toutefois dont nous n'avons rien dit et sur 


laquelle nous devons appeler l’attention du lecteur : nous 


| voulons parler de l’admission de la polyphonie, comme 


l'un des éléments constitutifs de la musique européenne. 


La polyphonie, 
autre cause 
d’altération du 
vhythme du 
chant grégorien, 
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On.lit de précieuses énonciations relatives à la poly- 
phonie dans le Liber de die natali de Censorinus, philosophe, 


et grammairien vers le commencement du IIT° siècle de 


| notre ère, et dans les Étymologies de saint Isidore, 


archevêque de Séville, mort en 636; mais les détails pra- 
tiques de ces énonciations seraient pour nous presqu'un 
mystère musical, si nous ne possédions, sur ce point, des 
traités dont le plus ancien qui soit parvenu jusqu’à nous, 
date de la deuxième moitié du IX* siècle. Il a pour auteur 


Hucbald, moine de Saint-Amand, au diocèse de Tournai. 


- Ce didacticien célèbre nous apprend que, de son temps et 


probablement à une époque plus reculée, on plaçait simul- 


tanément chaque note de la mélodie à la distance d’une 


quarte ou d'une quinte, et qu'on en doublait même la 


partie grave à l’octave supérieure. Toutes ces successions 
harmoniques, réalisées à deux, trois et. quatre parties 
instrumentales ou vocales, s’enchaïînaient par mouvement 
semblable, et ce qui, pour nous modernes, serait un véri- : 
table supplice, causait à nos ancêtres un incomparable 


enchantement ! 


Nous ne décrirons pas ici les lentes transformations 
de l'harmonie jusqu’en l’année 1436, date où la science 
commence à être digne de ce nom, ainsi que le constate 
Jean Tinctoris dans son Traité de Contrepoint. II nous 


suffira de dire que l'application d'une, harmonie aussi 
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barbare aux cantilènes de saint Grégoire produisit des 


résultats qui leur furent singulièrement désastreux, sous 


| le rapport du rhythme comme sous celui de la tonalité ; et 


| quand, beaucoup plus tard, le contrepoint eut revêtu peu 


à peu des formes plus artistiques, les compositeurs ne 
songèrént point à l'appliquer diatoniquement à la mélopée 


de la liturgie : ils le firent, sinon chromatiquement, du moins 


| pluritoniquement. Par l'admission d’intervalles augmentés 


ou diminués, ils finirent par altérer le genre diatonique 


lui-même du chant de saint Grégoire... 


Au XVI: siècle, l'École de Palestrina atteignit la plus 


haute perfection dans l’art d'écrire pour les voix, et fit 


| oublier tout ce qui l’avait précédée, y compris le chant 


grégorien lui-même. Celui-ci était presque banni, à Rome, 
des offices solennels de l'Église, en ces temps-là comme 
aujourd’hui; mais on le remplaça par une musique admi- 
rable, téidis que maintenant, du moins en général, la 
musique soi-disant religieuse y est tout ce que l’on peut 


concevoir de plus vulgaire et de plus trivial au monde! 


Les maîtres de l'École palestrinienne, leurs prédéces- 


seurs et leurs successeurs, firent encore beaucoup de mal 


au rhythme du plain-chant, en empruntant à ce chant des 


phrases qui leur servaient, soit comme sujets d'exercices 


de contrepoint, soit comme motifs d’une messe ou d’un 


motet. Dans le premier cas on égalisa la valeur temporaire : 


27 


28 


INTRODUCTION. 


Autre cause 
d’altération du 
vhythme 
grégorien : 
les notations 
modernes. 


de toutes les notes; dans le second, on plia cette valeur 
selon les exigences de l’imiation et du. canon. En un mot, 
lorsque Palestrina lui-même entreprit la réforme du chant 
grégorien, il échoua dans toute la rigueur du mot; parce 
qu'il voulut mettre en œuvre les idées musicales qui 
avaient cours à cette époque. S'il s'était livré à l'étude des 
manuscrits neumatiques, nous ne doutons point que le 


résultat n’eût été tout autre. 


C'est aussi au XVI: siècle, si fatal en réformes de toute 


sorte, que parurent les premières éditions éypographiques 


en notation carrée noire, déjà en usage dépuis longtemps 
dans les manuscrits, mais parfois insuffisante pour traduire 
les neumes. Néanmoins, parmi ces éditions, il y en a plu- 
sieurs qui méritent d’être citées avec éloges, entre autres 
celles de Plantin d'Anvers. On y retrouve généralement 
la phrase grégorienne, ainsi que les groupes représentant 
les signes neumatiques composés. Cependant, la fausse 


théorie sur la quinte mineure et l’amélioration prétendue 


* de l’accentuation latine les déparent considérablement. 


Mais voici qu'approche le moment de la destruction 
complète du chant grégorien. Par la perte totale de leur 
rhythme et de leur valeur temporaire, les neumes ne 


représentaient plus qu’un amas de notes sans vie, sans 


Dernière cause proportion, sans forme, sans dessin. En présence de ces 
hrÉai Eh « des 
mélodies. 


longs groupes de notes, on finit par les trouver trop 
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| lourds, trop ennuyeux ; et, sans rechercher les causes d’un 
phénomène si étrange, on résolut tout bonnement de 
retrancher ce qui paraissait prolixe. On tailla donc si bel 
et si bien, que souvent sept notes sur huit disparurent, et, 
non content de cette moisson si abondante, on changea 
encore d’une manière tout à fait arbitraire les deux tiers 


des notes qui avaient échappé à l’holocauste. 


Si cette malheureuse histoire pouvait offrir un côté 
comique, on le trouverait dans les préfaces des éditions 
| chorales ainsi arrangées, où l’on dit sans sourciller qu’elles 


contiennent LE VÉRITABLE CHANT GRÉGORIEN, . . .. 


Par une singulière ironie du sort, c’est l'Italie, le pays 
qui fut le berceau du chant grégorien, c'est l'Italie, 
disons-nous, qui lui a donné le coup de grâce, au com- 


mencement du XVII: siècle . .......... 


ALU SEEN St 


Résumons-nous. 


La restauration du chant grégorien proprement dit sera 
_ relativement facile, à cause du grand nombre de manuscrits 
anciens et de leur conformité entre eux. Les rares diffé- 


rences qu'on y trouve, ne sont point essentielles et ne 


ration du plain-chant est hérissée de difficultés; il n’a 


jamais eu la perfection de son aîné, et chacun lui a fait 
d 


visent que des détails de peu d'importance. Mais la restau- | 


Différence 
entre la 
restauration du 
chant grégorien 
et celle 
du plain-chant. 
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Lettre à 


S,S. Léo 


e 
n XIII. 


A 


subir des changements à sa guise. Il en résulte que les 
versions mélodiques en sont plus défectueuses les unes 


que les autres, et, partant, le choix est fort embarrassant. 


Quoi qu'il en soit, restaurer le chant de l'Église n’est 
point le fait d’un seul homme. Nous l’avons humblement 
avoué de vive voix et par écrit à N. S. P. le Pape 


LÉON XIII, glorieusement régnant. 


Voici la lettre qu'à ce sujet nous.avons eu l'honneur 
d'adresser, pendant notre séjour à Rome, à cet illustre 
Pontife qui, après nous avoir rendu saint Thomas d'Aquin, | 


pourra peut-être nous rendre encore saint Grégoire-le-Grand. 


«Rome, 20 novembre 1878. 


«TRÈS SAINT PÈRE, 


« Venu ici dans l'unique dessein de vénérer le Vicaire de 
« Fésus-Christ en Votre Auguste Personne, j'ai appris que le 
« Saint-Siège désire établir l'unité dans le chant liturgique. 
« Noble but, bièn digne de la sollicitude de Votre Sainteté! 
« ©. Saint Père, l'Église a de sublimes cantilènes dont Votre 
« illustre prédécesseur saint Grégoire-le-Grand lui a légué le 


« précieux trésor. Mais permettez-moi de Vous exprimer ‘ici 


« ma conviction intime : le plain-chant actuel, même dans les: 
« éditions les plus récentes qui ne font que reproduire le travail 
€ incorrect publié sous Paul V, n’est pas conforme aux règles 
€ établies par saint Grégoire : ce n'est. pas le chant de ce grand | 
« Pontife, ni au point de vue archéologique, ni au point de vue 
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artistique. Les documents sont là qui le prouvent. Le chant 
« actuel de l'Église contient de graves erreurs musicales, et ce 
serait une gloire de plus pour votre Pontificat, si, rétablissant 


« le chant grégorien, Votre Sainteté montrait que, sur ce 


A 


terrain même, l'Église sait tenir le premier rang. 


« S’: plaisait à Votre Sainteté de poursuivre ce but, j'ose, 


| «en fils dévoué de l'Église, proposer un moyen pratique. Il 
| « suffirait de confier à des hommes compétents le soin de prendre 
« copie des principaux manuscrits et de les disposer en tableaux. | 


« Ce travail, je l'ai déjà fait en partie pour certains 


| « manuscrits, et Mgr L....... , à qui j'en ai montré un 


« spécimen, a bien voulu m'encourager fortement dans mon 
entreprise. 


« Maïs, pour mener celle-ci à bonne fin, il faut plus que les 
« efforts d'un seul homme. %e l'ai déclaré maintes fois au 
Cardinal Manning. Son Éminence voulait me confier la 


« révision du chant de ses livres liturgiques. En conscience, j'ai 
« dé décliner cet honneur dans de pareilles conditions. 


« Si une dizaine d'archéologues spéciaux et sérieux se met- 


taient à l’œuvre dans les différentes contrées de l'Europe, on 


« Ce travail, fait à l'étranger, ne demanderait pas plus de 
« deux ou trois ans. Il serait envoyé à une Commission que le 
« Saint-Siège nommerait et établirait à Rome. Les éléments 
« fournis, joints à ceux de cette Commission, ofriraient une 
« telle évidence, que les artistes ne tarderaient pas à se mettre 
« d'accord, et l'on arriverait au vrai chant de saint Grégoire, 


« chant admirable que notre siècle orgueilleux ne connaît plus, 


arriverait sûrement et sans trop de peine à l'unité tant désirée. 
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« et qui peut seul arrêter l'invasion du sensualisme dans l'art, 
| « en opposant au caractère efféminé, maladif et lascif du genre 
« chromatique le caractère mâle et chaste du genre diatonique ! 


« Mon humble personne est tout entière au service de Votre 
« Sainteté. Ÿe n'ai d'autre ambition que celle d'être utile à 
« l'Église, ma sainte Mère, et c'est pour me fortifier dans cette 
« disposition qui fait mon bonheur, que je sollicite, de Votre 
« Paternelle Bonté, la grâce signalée de Votre Bénédiction 
« Apostolique. 


« e suis, avec la plus profonde vénération, 


« TRÈS SAINT PÈRE, 


« DE VOTRE SAINTETÉ, 


« le très humble, très obéissant et très dévoué fils 


« J.-N. LEMMENS. » 


«1 ne Ve 1 


Ai 


E LA CONSTITUTION MÉLODIQUE 2 


+ 
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» CHAPITRE I. — DE LA CONSTITUTION MÉLODIQUE DU CHANT GRÉGORIEN. 


E chant grégorien est diatonique : il n'emploie, en 
scffet, que les sept notes naturelles ré, mi, fa, sol, la, 
si, ut. Ces notes sont répétées ou du moins peuvent l'être 
partiellement, soit à l’octave grave, soit à l’octave aiguë. 
La distance d’une note à une autre se nomme néervalle. 
Tout intervalle a pour point de départ la note la plus 
grave, c'est-à-dire la basse. 

_ Les intervalles se divisent en deux classes : les conjoints 
et les disjoinis. 

Les conjoints sont ceux de démi-ton et de ton. Les 
disjoints, appelés aussi composés, procèdent par tierces, 
quartes, quintes, etc. 

- Les intervalles admis dans le chant grégorien sont : le 
denri-ton, le ton, la tierce mineure, la tierce majeure, la quarte 
juste et la quinte juste. Dans le plain-chant, on rencontre 
aussi quelquefois la sixte mineure et l’ociave. J 


_ Les intervalles défendus sont : le érifon ou quarte majeure, 


septième majeure, ainsi que tous les intervalles qui excèdent 
Poctave. 

_ Les chants purs ne contiennent pas d’intervalles qui 
dépassent la quinte. 


la quinte mineure, la sixte majeure, la sephème muneure, la. 


Le chant 
grégorien 
appartient au 
genre 
diatonique. 


Intervalles 


mélodiques, 


Conjoints et 
disjoints, 


Admis, 
F 


Prohibés. 
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Du triton, 


De la quinte 
MANCUVE. 


Les sept modes 


au 
chant grégorien. 


Ce que l'on 
entend 
par ambitus des 
modes, 


Chaque mode a 
deux tons : 
l'unauthentique, 
l'autre plagal, 


le plagal. Il ÿ a par conséquent quatorge tons. 


‘ Le triton est prohibé par mouvefnent direct comme par. 
mouvement indirect, parce qu'il produit une fausse relation, | 
c'est-à-dire le sentiment de deux tonalités différentes, ce 
qui blesse l'oreille. Voilà pourquoi il est défendu de chanter : 


Il n’en est pas de même de la quinte mineure : elle est 
proscrite par mouvement direct, mais permise par mouve- 
ment indirect’. Les passages suivants se trouvent partout 
dans le chant grégorien :: 


F 


(Ps. du 7e ton). (Puer natys.est). . (Graduel de la messe 
À . - de Requiem). 


Le chant grégorien comprend sept modes, dont chacun | 
porte le nom d’une des sept notes de la gamme. Le premier 
s'appelle mode de ré; le deuxième, mode de #1, et dinsi de 
suite. ane LE 

L'ambitus, c'est-à-dire l'étendue de chaque mode, est de 
onze notes. Exemple : - : + . 


+ 


Mode de sol, ” 


Quarte. * Quarte. 


Chaque mode est composé de deux fons : l’authentique et 


. L'éfendue de chaque ton est d'une octaue. 

1 La quinte mineure est composée de quatre intervalles et de cinq degrés, et 
le triton, de trois intervalles et de quatre degrés, comme toutes les quartes, 
C’est le nombre de degrés qui leur donne le nom de quinte ou de quarte. Vouloir 
assimiler la quinte mineure à la quarte majeure, parce que celle-ci en est le 
renversement, c'est prétendre qu'une quinte est une quarte. 

La fausse relation n'existe point dans la quinte mineure, parce que celle-ci 
est formée par deux tétracordes justes (si, wé, vé, mi, — ut, ré, ii, fa), tandis 


que le triton est établi sur le tétracorde faux : fa, sol, la, si. 
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- L’ambitus du #ode est divisé, entre ses deux fous, de la a Division 
> k x 4 armonique ct 
manière suivante : le ton authentique commence par la | sriimétiau 
| quinte qui est commune aux deux tons, et cette quinte est 


| surmontée de la quarte. 


Démonstration : 
Ton authentique du mode de so. 


Quinte, Quarte. 
D 


Cette division se nomme e harmonique. 


Le ton plagal, au contraire, commence une quarté 
| au-dessous de la quinte commune. 


Démonstration : : 


. Ton plagal du mode’de sol. 


Quarte. ‘ Quinte. 
MIT 1e 


® 
: 


Cette division se nomme arithmétique. 
Chaque mode a pour fisale la note dont il porte le nom : | rinates des tons. 
. mode de ré, finale ré, — mode de /a, finale /a, etc. 
Les deux tons d’un même mode ont la même finale. : 


Un chant ne doit pas nécessairement et toujours se ter- 
| miner par la finale. 


Les finales sont fondamentales ou harmoniques, c ’est-à- an Diviion 
Es JiNGPES en 
dire : fondamentales, lorsqu’ elles remplissent la fonction de |fonémentalser 
toniques dans leurs modes respectifs ; harmoniques, quand 
elles ne forment qu'harmonie avec les fondamentales. Elles 
sont fondamentales dans les modes de ré, fa, sol, la, ut, et 


harmoniques dans lés modes de miet de s:*. 


x Voir le chapitre IV : De la Constitution harmonique des Modes. 


le ÿ 
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tons. 


Doininantes des |! 


_et sixte sur la finale harmonique. Dans le mode de-so/, les 


On appelle dominante la note sur laquelle le chant opère 
le plus souvent son retour, sur laquelle il a son cours, et | 
qui, jointe à la finale, donne la principale forme æ di 
distinction à chaque mode. 


La dominante des cinq tons authentiques dont les finales 


sont en même temps fondamentales, est placée à à la quinte 


au- dessus de la fondamentale... 


Les dominantes des tons authentiques des modes de mi 
et de. si sont à une sixie mineure au-dessus de la finale 
harmonique. 

Les dominantes des sous. plagaux des quatre modes 
impairs 76, fa, la, ut, sont à la ferce de leur finale, et. 
celles des tons plagaux des trois modes pairs m4, sol, si, 
sont à la quarte de la finale qui leur est particulière. 

Exémples : ge 

MODES IMPAIRS. 


. À *5n) DES 
= , Id. | Id, 
Domin authentique. Id. ; Id. à 
L Domin. plagale. iQ, er 
Finale fondamentale. Se), c | 


Mode de ré. Mode de fa. | Mode de /4. Mode d’ut: 
(Accord parfait). - (dem). (Idem). , > (Tdem), 


On voit, par ce tableau, que les deux dominantes de 
chaque mode i impair forment d'acçord parfait. sur la finale 
fondamentale. : 


MODES PAIRS. 


m5 3% 0 
Sd. 
Fin. fondam. 


Mode de mi. JA Fee È ee de si. 


TÉ2Domin, plagale 
—@—Finale harmonique. 


Domin. authentique, | £ 


| = = harmonique. 


(Accord de quarte et sixte)., | (Accord de quarte ct quinte). | (Accord de quarte et Sixte). 


On voit aussi, par ce qui précède, que, dans les modes 
de m2 et de si, les dominantes forment l’accord de quarte 


M. 


CHAPITRE! I. — DE LA CONSTITUTION MÉLODIQUE DU CHANT GRÉGORIEN. | 41 | ) 


deux dominantes sont en dissonance de seconde et ne for- 


ment pas un accord consonant sur la fondamentale:. 
Outre les finales et les dominantes, il existe encore un 

élément qui entre pour beaucoup dans le discernement des 

modes : c’est la position des demi-tons, laquelle change 


‘dans chacune de leurs gammes, dont voici les formules : 


Mode de RÉ. — Premier mode. à 


Ré authentique (zer ton). . Ré plagal (2e ton). 
Quinte, Quarte. Quarte. Quinte. 
Pere PS 


Mode de MI. — Deuxième mode. 


Mi authentique (3° ton). Mi plagal (4° ton). 
HA ER VER Re PA | 4 FAT TC 


— 


Mode de FA. — Mk is mode. 


Fa authentique (5° ton). * "Fu plagal (6° ton). 
Quinte. Quarte. Quarte, NM Quinte. 
ERP se  n 


Mode de SOL. — Quatrième mode. 


Sol authentique (7° ton). Sol plagal (8° ton). 
Quinte. Quarte, Quarte. Quinte. 
ee, 


Mode de LA. — Cinquième mode. “is 


3 La authentique (9° ton). La plagal (10€ ton). 
__ Quinte. Quarte. Quarte. Quinte. 
PRES LS Cd EP TER 


2 Les exemples que nous venons de donner, empiètent sur le chapitre de la 
Constitution harmonigne des Modes; mais quand on groupe les dominantes d’un 


même mode en un seul accord, elles se fixent mieux dans la mémoire. 
à ; ss 


Placement du 
demi-ton 
dans les gammes 
grégoriennes. 
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Tons ümpañrs ef 
pairs. 


Tons parfaits, 
ju arfaits, 
uliers, 
+ guliers, 
diminués, 
surabondants, 
mixies, 
connexes, ec. 
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Mode de SI. — Sixième môde. ‘ 
Si authentique (11° ton). Si plagal (12° ton). 


Quinte. Quarte. Quarte, Quinte. 


Mode d'UT. — Septième mode. 
Ut authentique (13° ton). Ut plagal (14° ton). 


De ce qui précède, il résulte que tous les tons authen- 
tiques sont de nombre impair, et tous les plagaux, de 
nombre pair. 

On y voit également que le ton de s0/ plagal (8 ton) 
a le même ambitus que celui de ré authentique (1° ton). 
Toutefois, ces deux tons sont essentiellement différents : 
la division harmonique de l’authentique étant ré-la — la-ré, 
et la division arithméti du plagal ré-sol — sol-ré, les 
finales fondamentales et Îles dominantes de ces deux tons 
occupent des places différentes qui leur donnent un carac- 
tère distinctif. — Ce phénomène existe pour les autres tons 
qui ont une même gamme. 


Un chant est appelé parfait ou régulier, lorsqu'il atteint 
les limites de son octave; imparfait, irrégulier ou diminué, 
s’il ne les atteint pas; swrabondant, quand il dépasse son 
octave d’un degré, soit au grave, soit à l’aigu, l’authentique 
en bas, le plagal en haut; mixte ou connexe, lorsqu'il 
embrasse en tout ou en partie l'étendue des deux tons 
d'un même mode; commixte, s'il emprunte des phrases 
mélodiques à d’autres tons qu’à son authentique ou à son 
plagal, etc., etc. Néanmoins, les chants de s plagal 
(12° ton) ou de #7 plagal (4° ton), qui ne descendent jamais 
à la note grave de &" échelle, ainsi que les mélodies 
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- hexacordales et heptacordales, c'est-à-dire qui ne parcou- 


rent que six ou sept degrés, sont considérés comme parfaits, 
lorsque leurs finales et leurs dominantes sont bien déter- 
minées et bien établies. 


‘A une époque qu’il serait assez difficile de préciser avec a Fétncsion 
certitude, mais qui est fort ancienne, on réduisit les | 
quatorze tons à huit. Cette réduction eut pour motif 
l'affinité de certains modes entre eux. On considéra, par 
‘exemple, comme étant affinaux, c'est-à-dire de la même 


| famille, ceux de la et de ré, de si et de mi, d'uf et de fa, et 


l’on transposa les trois aigus 44, si, ut, dans leurs afñinaux 
graves ré, m1, fa. 
Ces transpositions eurent de fâcheux résultats pour le aessots 
F. . ; : eux de cette 
chant grégorien, parce que leur mécanisme fut mal compris. 


réduction. 


Toute transposition à la quinte, à gauche, exige le 
si bémol à la clef; or, en se fiant le plus souvent à l'oreille 
et à l'intelligence des chantres, les anciens négligeaient 
d'écrire les signes accidentels de la musique, et quand la 
tradition du chant se fut perdue,.on omit le st bémol où il 
était nécessaire, et on l'introduisit là où il était contraire 
aux règles. Les modes ont alors été confondus, et leur 
caractère propre s’est affaibli au point de les rendre 
méconnaissables. 


Mais on ne s’est point borné à transposer à la quinte 
grave : on l’a fait aussi à la quarte grave. Plusieurs chants 
du mode d’uf, par exemple, ont été notés dans celui de so/, 
à cause de la similitude des quintes des deux modes. En 
effet, uf, ré, mi, fa, sol, et sol, La, si, uf, ré, se ressemblent 
quant à la succession des intervalles; mais la transposition 
à la quarte grave exige le fa dièse à la clef. Or, les anciens 
n'avaient point de signe pour exprimer le dièse, qui, par 
conséquent, était toujours sous-entendu. 

Citons ici un spécimen de la confusion qui en est résultée. 


L'Agnus Dei de la messe de Requiem est transposé dans 
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le huitième ton. Il fait partie des litanies de tous les saints’, 
où il est du dixième ton (/4 plagal). En le notant à la 
quarte inférieure, le si devient forcément un fa dièse que, 
malgré le triton, l'ignorance a finalement remplacé par un 
fa naturel, intonation barbare qui révolte les oreilles Les 
moins exercées. 


C'est ainsi que l’on chantait cet Agnus Dei dans les 
églises de Paris, avant le tout récent retour de cet archi- 
diocèse à la liturgie romaine: à 

L'édition du Graduel, dit de Payl V, a évité le triton 
par un si bémol mis en rapport avec un mi bémolisé, ce 
qui produit deux altérations au lieu d’une. 


Pour donner une idée exacte de l'effet de ces fausses 
transpositions, nous allons reproduire les trois versions de 
l’'Agnus Dei dans le ton original, en marquant les altéra- 
tions par une croix : | , PE 


Litanies du Samedi-Saint. 


(Co __ | nef se. 2 |] 
CNE ESS <= ED 2 PA ET PONS RSS 
Ne FRE RE pes, MA PSS ET SRE 


Agnus De - à, qui tollispecca-ta mundi,  pav-ce no-bis Do-mi-ne. 


Messe de Requiem (version parisienne). 
+ 


Agnus De -3, qui tollis pec-ca-ia mundi,  do-na e is «0 


Messe de Requiem (édition de Paul V). 
e 


Agnus De - à, qui tollis pec-ca-tamundi,  do-na e-is ve-qui-em. 


Tout commentaire est superflu... Ajoutons cependant 
que les rédacteurs de l’édition de Paul V ont poussé l’abus 
du si bémol jusqu’à travestir en mineur des alleluias du 


huitième ton, ce qui fait que ces pauvres alleluias sont en 
deuil LIL 


1 Office du Samedi de la S aine-Sainte. 
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Comme on vient de le voir, le st bémol et le fa dièse sont |  rmpioi an 
| indispensables pour la transposition. des modes; mais à 4 dise 
| cela ne se borne point leur nécessité. 

Le triton, ce diable en musique (#iabolus in musica), 
comme disaient les anciens, existe dans plusieurs mélodies 
liturgiques, et pour l’en chasser, on doit baisser d’un 
demi-ton sa note supérieure ou hausser d'un demi-ton sa 
note inférieure. Par ce procédé, le chant grégorien admet 
deux changements de mode, deux modulations; mais, 
| chose digné de remarque, ces modulations sont #odales à | 
l'éxclusion de toute autre par signes accidentels ; elles ne 
créent aucun intervalle étranger aux modes, et produisent 
| identiquement le même effet en sens inverse : par l'emploi 
du si bémol, le ton authentique prend la gamme de son 
plagal, et, par le fa dièse, le plagal prend l'échelle de son 
authentique:. | TE 

Il est aujourd'hui prouvé que le fa dièse ou le demi-ton 

L: 


BE» ExEMPLES DE L'EMPLOI Du SI D er pu FA #. 


10 Par le si bémol, le ton authentique e id la gamme de son plagal. Ainsi, 
l'échelle du mode de ré autenthique avec S? bémol | 


est la même que celle de son plagal : 


20 Par le fa dièse, le ton plagal prend l'échelle de son authentique. Ainsi, la 
gamme du mode de so! plagal avec fa dièse 


=== 


est la même que celle de son authentique : 
4 = ses 
a 
Es 


On verra plus loin, au chapitre IV, que le si bémol change les modes impar- 
faits dans les modes parfaits affinaux. 


mt 
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haussant se chantait au X° siècle; mais cette preuve n’est 
pas nécessaire, quand on admet que les auteurs du chant 
grégorien n'étaient point des baïbares. Les anciens Grecs 
corrigeaient de la même manière leur tétracorde faux de 
quarte majeure. Au moyen âge, en vertu de la solmisation 
par muances, on chantait fa-mi-fa, lorsqu'il y avait so/-fa-sol 
et qu'il fallait diéser le fa. C'est ce qu’on appelait alors 
musique feinte. L'orgue a conservé quelque chose de cet 
usage : on donne encore le nom de feintes aux touches 
noires qui, dans le clavier de cet instrument, représentent 
les dièses. | 


Que d’auteurs ont employé le fa dièse sans le savoir, 
en admettant des cantilènes liturgiques du mode de so/ 
transposées un ton plus bas! 


Création de La confusion des modes résultant de leur réduction a 

gnmites: | fait composer plus tard des chants commixtes appartenant 
à des tons hétérogènes. Au nombre de ces chants, nous 
citerons la belle mélodie du Laudes Crucis devenue celle 
du Lauda Sion, qui est un mélange du mode d'ut (plagal) 
et de celui de so] (authentique et plagal). Ceux qui ont 
prétendu la corriger en évitant le fa dièse, l’ont simplement 
défigurée tout en la rendant impopulaire ; ils n’en ont pas 
compris le caractère suave, si bien en harmonie avec le 
texte admirable que saint Thomas d'Aquin y a adapté. 
Quant à ceux qui en ont fait un soi-disant huitième ton 
avec si bémol dans les cadences finales des-strophes, ils 
n'avaient aucune idée fixe de tonalité. 


| Confusion des En réduisant les 14 tons à 8, on a confondu le 9° avec 

parsiitedeteus | le 1* qui est son affinal. Tous’ deux, du reste, ont la même 
formule de chañt psalmodique. 

Il en est de même du 10° et du 2° ton. 

Le 11° ton est inusité et le 3° n’a point d’affinal effectif. 


Beaucoup de didacticiens croient qu’il n'existe pas de 


chants écrits dans le 12° ton, à cause du triton et de la 
à 
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quinte mineure qui divisent sa gamme. C’est une grave 
erreur, et l’on serait plus fondé à mettre en doute l'existence 
de chants du 4° ton. En effet, toutes les mélodies du 4° ton, 
avec le si bémol en permanence, sont du 12°. L’élimination 
du si des cantilènes du 4° ton est encore un indice certain 
qu’elles sont du 12°. En outre, les chants du 4° ton ne 
descendent jamais à la note grave de l'échelle, ss. Or, 
comme ce si forme une quarte juste avec la finale #1, son 
élimination n’a pas de raison d’être; mais elle est parfaite- 
ment motivée dans le 12° ton, où la note grave /a est à la 
distance de triton du si final. Disons également que tous 
les introïts du prétendu 4° ton sont du 12°. Le si bémol (fa) 
y est en permanence, et le si naturel dans le chant du 
psaume produit sur l'oreille l'effet d'une douche d’eau 
glacée, parce qu’il n’est point dans le ton et qu'il engendre 
une fausse relation. On a beau changer la terminaison du 
psaume en le finissant sur #2 au lieu de fa : l’effet n’en 
vaut guère mieux. Dans l'édition de Paul V, ce changement 
a entraîné celui de l’intonation elle-même des introïts, 
laquelle s’y fait sur #5, au lieu de ré ou de ja. 


D'autres chants, n’appartenant pas au 12° ton, ont été 
transposés dans le 4°. Tels sont le Te Deum, ainsi que la 
Préface de la messe et le Sanctus qui suit cette Préface pour 
ne former qu'un tout avec elle. Ces chants sont psalmodi- 
ques et appartiennent à l’ancien mode Jocrien qui répond 
au 2° ton écrit à l’octave supérieure. Le mode locrien a 
la même constitution harmonique que le 2° ton, mais il en 
diffère sous trois rapports : 1° il possède un éfhos particulier, 
c’est-à-dire un caractère expressif distinct de celui de tout 
autre mode; 2° ses mélodies ne parcourent que la sixte 
mineure ascendante /a-fa; et 3° les mêmes mélodies font 
usage du second degré si, qui est un ja dièse, lorsqu'il y a. 
transposition dans le 4° ton, particularité qui donne raison 


1 Voir l'introït Nos autem du Jeudi-Saint. # 


48 | CHAPITRE 1, — DE LA CONSTITUTION MÉLODIQUE DU CHANT GRÉGORI AIN 


aux auteurs diésant le fx dans le passage suivant du. 
Te Deum : 


——— ——— ——— | — € —— 
Sem -pi-ter-mus es F5 - li - us. 


€ u 0 u a CA PA 
n’est qu’une amplification de la précédente, et, pour être 
admissible, le fa doit en être diésé. 


La formule 


Saint Bernard donne les deux formules psalmodiques du 
4° ton, comme il suit : 


Le retranchement du si dans la première formule en fait 
un 12° ton. 


La deuxième formule est du mode locrien, comme les 
suivantes que l’on trouve dans l'Anfiphonaire de Plantin 
(Anvers, 1574) : 


BR RES 
fs 
KD E 


1 Cf. Hist. et Théorie de la Musique de l'A ntiquité, par M. A. GEVAERT (Gand, 
Annoot-Braeckman, tome Ier, 1875, pp. 157, 158 et 350). . 
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Certes, voilà l'importance du 4° ton singulièrement 
réduite. ! 


Le 5° ton est l’affinal du 13°, mais il a un psaume qui lui 
appartient, tandis que le 13° en est privé. 


Les 6° et 14° tons sont affinaux et ont le même psaume, 


Les 7° et 8° tons n'ont point d’affinaux. En effet, l’affinal 
du mode de so] devant, par analogie, se trouver à la quinte 


| supérieure de la finale, il ne saurait différer, quant à sa 
constitution diatonique, du mode de ré, transposé d’une 
_octave. Or, pour établir la similitude des deux modes, il 


faudrait ou bien bémoliser le s2 dans l'échelle de so/, ou 


| bien diéser le fa dans celle de ré; or,cela est inadmissible, 


parce qu’un mode, avec médiante mobile, serait privé de 
sa détermination tonale, ce qui constituerait une absurdité 
véritable. Sans doute, on rencontre assez fréquemment le 
si bémol dans les mélodies du 8° ton; mais la modulation 


| de so/ en fa est très abrupte : la mélodie, toujours pressée 


de rentrer chez elle, sort du ton de fa aussi brusquement 
qu’élle y est entrée. Le caractère étrange de cette modula- 
tion provient de ce qu'elle est double : elle parcourt, en 
effet, deux quintes, en passant par #f. 


A 


Ce qui vient d’être exposé prouvera surabondamment 


que le si bémol, dans les cadences finales du 8° ton, 


constitue une monstruosité tonale. 


On voit également, par ce qui précède, que les modes 
affinaux de ré et de la sont mineurs, comme ceux de fa 
et d'uf sont majeurs. Au contraire, ceux de #5 et de si 
ont un caractère différent, le mode de #2 étant mineur 


et celui de 52 étant majeur. En effet, dans le mode de wi, 
la fondamentale est à la quinte inférieure de la finale, 


tandis que la finale du mode de si ne dépasse la fonda- 
mentale que d’une tierce. Le mode de 507 est également 


majeur; mais, comme nous venons de le dire, il n’a pas 


d'affinal. 
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Tons majeurs ef 
mineurs. 


Tableau 
des quatremodes 
actuels 
du plain-chant, 
avec 


leurs noms, 
leurs finales, | 
eurs tons 
eb leur caractère 
esthétique. 
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Terminons ce chapitre en donnant la noménclature 
usitée au moyeh Âge pour désigner les huit modes du 
chant ecclésiastique, avec l'indication du caractère esthé- 
tique attribué généralement aujourd’hui à chacun d’eux : 


rer Mode. 


. 


2e Mode. . 


3e Mode. 


4 Mode. 


Finale RÉ. 


Finale M1.. 


Finale F4... 


Finale Soz. 


PROFUSONL 


DEUTERUS. . 


TRITUS . ... 


TETRARDUS. 


Authentus . 


Plagalis. . 


Authentus . 


Plagalis. . . 


Authentus . 


Plagalis. . 


Authentus . 


Plagalis. . 


Grave. 


Triste. 


Mystique. 


Harmonieux. 


Joyeux. 


Dévot.. 


Angélique. 


Parfait. 


PR 


h. L 


LA CONSTITUTION RHYTHMIQUE 


DU 


CHANT GRÉGORIEN. 
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SOMMAIRE, 


A musique a pour éléments fondamentaux la mélodie et le rhythme. — Le 
rhythme peut consister où dans la mesure arithmétique des sons ou dans 


Le phrasé musical ayant la respiration pour cadre et Paccent pour moteur. — 


Doctrine dé Guido d’Arezzo sur le rhythme qui convient aux cantilènes de 
saint Grégoire. — Corollaires tirés de la doctrine de Guido : 1° la valeur 
temporaire du chant grégorien se divise en deux fois plus grande et deux fois 
plus petite; 20 il doit y avoir proportion et symétrie entre les! divers membres 


| d'une distinction mélodique; 3° il s’ensuit que la mesure musicale est claire- 
ment indiquée par le moine de Pompose, — Il y a donc une différence capitale 


entre le rhythme du chant grégorien et celui de la parole. — La modification 
rhythmique qui se manifeste dans les chants passant du 7ecto tono à la conclu- 
sion mélodique, confirme notre thèse. — D’après ce qui précède, il y a peu de 


| différence entre le rhythme du chant grégorien et celui du chant moderne. — 


Quant au mouvement de la musique grégorienne, il est clairement indiqué par 
Guido d'Arézzo, lorsque celui-ci enseigne que les périodés ou distinctions 
doivent être dites d’une seule haleine, — L'accent trouve toujours 54 place sur 
1e temps fort, soit directement, soit par anticipation. 


à 


| + 


LÉ "on cmd. : de | 


Ÿ 
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À musique a pour éléments fondamentaux la mélodie Mélodie ct 
Fhme, 
nd fs d 
et le rhythme. rs À 


Le rhythme donne la vie à la mélodie par le mouvement; 
un bon rhythme constitue l’ordre dans le mouvement, mais 
quand cet ordre fait défaut, le rhythme est boiteux et cesse 
d'être musical. 


Plusieurs temps égaux forment la mesure arithmétique, 
matérielle, essentiellement antimusicale par sa rigueur 
même. La phrase, au contraire, grâce aux différents mem- 
bres qui la composent, change la mesure en rhythme par la 
respiration qu'elle a pour cadre et par l’accent qui en est 
le moteur. Après chaque membre de phrase ou distinction, 
il y a un petit arrêt (poiné d'orgue), pour permettre à la voix 
de respirer. La durée de ce point d'orgue ne peut être 
déterminée avec précision; mais si elle est trop longue ou 
trop courte, le rhythme en souffrira, car il faut de la pro- 
portion entre les différentes distinctions d’un morceau, 


aussi bien qu'entre les différents membres d’une phrase. 
q P 


Mais cédons ici la parole à Guido d’Arezzo et reprodui- 
sons 2% extenso tout ce qu'il consacre au rhythme musical 


Double notion 
du rhythme. 
Quelest celui qui 
convient as 
chant grégorien? 


au 


Doctrine 
#hythmique 


[4 
Guido d'Arezxo, 
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dans l'important chapitre XV de son Wicrologue, ouvrage 


dont on ne saurait trop recommander l’étude*.. 


Voici la traduction de ces précieuses lignes. avec le texte 
latin placé en regard, afin que le lecteur puisse vérifer, 
au besoin, l'exactitude de notre interprétation : 


« Tgitur quemadmodum in metris sunt 
litteræ ct syllabæ, partes et pedes, ac 
versus; ita et in haymonia sunt phihongi, 
id est, sont, quorum unus, duo vel tres 
aptantur in syllabas, ipsæque sole vel 


| duplicatæ neumam, id est, bartem consti- 
tuunt cantilenæ; sed pars una vel plures 


distinciionem faciunt, id est, Ce 
respivationis locum. 


\ 


« De quibus illud est notandum, quod 
tota pars compresse et nobanda et expri- 


menda est; syllaba vero compressius. 


Tenoy vero, id est, mora ultimæ vocis, 
qui in syllaba quantuluscumque est, 
amplior in parte, diutissimus vero in 
distinctione, signum in his divisionibus 
existit; sicque opus est, ut quasi metricis 
pedibus cantilena plaudatur, et aliæ voces 
ab aliis morulam duplo longiorem vel 


duplo breviorem aut tremulam habeant, 


id est, varium tenorem, quem longum 
aliquotiens litieræ virgula plana appo- 
sita Significat. 


z Le chapitre XV du Micrologue a. pour titre : De commoda vel combonenda 


A 


De même que, dans l’art métrique, 
il y a des lettres et des syllabes, des 
parties (de pieds) et des pieds; et (enfin) 
des vers; de même, dans le chant, il 


-y a des phtongues, c'est-à-dire des 


sons, dont un, deux ou trois forment 
des syllabes (musicales), et celles-ci, 
seules ou doublées, engendrent (à 
leur tour) un neume, c’est-à-dire une 
partie de la cantilène; enfin, un ou 
plusieurs neumes font une distinction, 
c’est-à-dire (une période musicale, 
après laquelle vient) l'endroit propes 
à la respiration. 


A ce propos, il faut observer que 
les notes d’un neume doivent être 
étroitement réunies dans l'écriture et 
dans l'exécution, et, plus étroitement 


encore, (celles qui forment) une syl- 


labe (musicale). La tenue, c’est-à-dire 
l’allongement de la dernière note, est 
très faible à. la fin d’une syllabe, plus 
forte à la fin d’un neume, très longue 
à la fin d’une distinction, et c’est ce 
qui constitue le signe (caractéristique) 
de ces (trois) divisions. IL FAUT pont 
QUÈ LA CANTILÈNE SOIT SCANDÉE, 
COMME SI ELLE -AVAIT DES PIEDS 
MÉTRIQUES, ET QUE LES NOTES SE 
DISTINGUENT LES UNES DES AUTRES 


modulatione, titre qui est peut-être ‘interpolé. — Cf. ro GerBERT: Soripiores, 
tome 2, pp. 14 et suivantes; 20 MIGNE, Patrol. lat, tome 141, coll. 304, etc.; 
3° Micnez HerMEsDorrr, Micrologus Guidonis, Trèves, 1876, in-12, pp: 80 
et suivantes; 40 ALOYS KuxcC, Musica sacva, année 1879, n° de novembre, 


p. 114 etc. etc. 
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* * L 


« Ac summopere caveatur talis neu- 
mavum distributio, nt cum neumæ turn 
ejusdem sont repercussione, tum duorum 
aut plurium connexione fiant, semper 
tamen aut in numero vocum aut in 
vatione tonorum neumaæ alterutrum con- 
ferantur aique Yespondeant, nunc æquæ 
æquis, nunc duplæ vel triple simplici- 

! bus, aïque alias collatione sesquialtera 
| vel sesquitertia. . . . .. 4... . 


SNA male he + + » oise 


… « Proponatque sibi Musicus quibus ex 
his divisionibus incedentem faciat can- 
um, sicut Metricus quibus pedibus faciat 
versum; misi quod Musicus non se tanta 

| Jegis mecessitate constringit, quia in 

omnibus se hec avs in vocum dispositione 
yationabili varictate misceri permattit 2. 
Quam rationabilitaten eisi sæbe non com- 
prehendamus, vationale tamen crediiur 
id, quo mens, in qua est ratio, delectatur. 
Sed hæc et hujusmodi melius colloquendo 
quam conscribendo monstrantur. 


PAR UNE VALEUR DEUX FOIS PLUS 
LONGUE OU DEUX FOIS PLUS COURTE, 
à moins qu’il ne se rencontre un son 


® trémulant d’une valeur (temporaire) 


qui varie et qui peut être longue, ce 
qu’on indique quelquefois (dans ce 
dernier cas) par un trait horizontal 
ajouté au caractère (neumatique)ï. 


On doit entremèêler les neumes avec 


un soin extrême : soit qu’ils se for. 


ment par la répétition d'une même 
note (unissonique), soit qu’ils offrent 
des ligatures de deux ou de plusieurs 
notes (d’intonations différentes), il 
faut toujours qu'ils se ressemblent et 
se répondent l'un à l’autre, ou par le 
nombre des sons, ou par la relation 
.des notes, tantôt par le rapport d’égal 
à égal, tantôt par celui de simple à 
double ou à triple, tantôt par celui de 
la proportion sesquialtère ou sesqui- 
HÉTÉCN drame den sole as 


Le musicien doit déterminer celles 
de ces combinaisons qu’il veut adopter 
pour produire un chant, comme le 


versificateur détermine les pieds (mé- 


triques) dont il formera son vers, avec 
cette différence (toutefois) que le mu- 
sicien ne s’astreint pas à une loi aussi 
rigoureuse (que celle qui s’impose au 
poète), parce que, sous tous les rap- 
ports, l’art musical permet de mettre 
en œuvre une variété rationnelle dans 
la disposition des sons qu’il emploie. 
Bien que souvent nous ne saisissions 
pas ce qu'il y a de rationnel dans 
cette disposition, on croit cependant 
qu’il en est ainsi, lorsqu'elle satisfait 
l'esprit, siège de la raison. Mais tout 
ceci s'explique mieux de vive voix que 
par écrit. 


1 Ms. 7211 de l’ancien f. lat. de la Bibl. nat. de. Paris. 


2 Alias : varictate permutat. 
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« Oportet ergo, ut move versuwm dis- 
tinctiones æquales sint, et aliquotiens 
eædem vepetite, aut aliqua vel parva 
mutatione variaiæ . ses os 


« Sunt vero quasi prosaici cantus, qui 
hœæc minus observant, in quibus non est 
cure, si aliæ majores,aliæ minores partes 
et distinctiones per loca sine discretione 
inveniantur more prosarum. Metricos 
autem cantus dico, quia sæpe ita cani- 
mus, UE quasi versus pedibus scandere 
videamur, sicut fit, cum ipsa metra 
canimus ; in quibus cavendum est, ne 
superflue continuentur neumeæ dissyllabæ 
sine admixtione trisyllabarum ac tetra- 
syllabarum. Sicut enim lyvici poetæ nunc* 
hos nunc alios adjunxere pedes, ita et qui 
cantum faciunt, vationabiliter discretas 
ac diversas componunt neumas : rationa- 
bilis vero discretio est, si ita fit neuma- 
| vum et distinctionum moderata varietas, 
ut tamen neuwmaæ neumis et distinctiones 
distinctionibus quadam semper similitu- 
dine sibi consonanter respondeant, id est, 
ut sit similitudo dissimilis, more per- 
dulcis Ambrosii. 


« Non autem parua similitudo est me- 
vis et cantibus, cum et neumæ loco sint 
pedum, et distinctiones loco versuum, 
wtpote ista neuma dactylico, illa vero 
spondaico,illa iambico metro decuvreretx, 


1 Alias : decurret. 


I1 faut que les distinctions, comme 
les vers, soient d'égale longueur, et 
que les mêmes soient quelquefois répé- 
tées, tantôt exactement, tantôt avec 
quelque léger changement. . . .«, . . 


RC IR CONS ee 


Il existe, à la vérité, des chants qui 
sont comme la prose et observent 
moins les règles que nous venons de 
donner. On ne s’y inquiète point si 
les neumes et les distinctions sont 
çà et là, et comme pêle-mêle, tantôt 
plus longues, tantôt plus courtes, à 
la façon de la (véritable) prose. Mais 
les chants dont je parle ici, je les 
appelle chants métriques, car souvent 
nous chantons de telle sorte, que nous 
semblons scander des vers, comme 
cela se fait lorsque nous chantons les 
vers eux-mêmes. Il faut alors éviter 
de se servir, d'une manière trop con- 
tinue, de neumes de deux syllabes sans 


mélange de neumes trisyllabiques ou 


tétrasyllabiques. Les poètes lyriques 
emploient tantôt un pied (métrique), 
tantôt un autre; de même, ceux qui 
composent une mélodie, réunissent 
des neumes rationnellement choisis et 
diversifiés : or, le choix est rationnel, 
si la variété des neumes et des 
distinctions est tellement pondérée, 
que les neumes répondent toujours 
harmonieusement à des neumes et les 
distinctions à des distinctions, avec 
une certaine similitude produisant 
l'unité dans la variété, à la manière 
du très doux Ambroise, 


Elle n’est pas petite l’analogie (qui 
existe) entre la poésie et le chant, 
puisque les neumes tiennent lieu de 
pieds, et les distinctions, de vers, de 
telle sorte qu’il y a des neumes qui 


LL 


| et distinctionem nunc tebrametram, nunc 
pentametram, alias quasi hexametram 


TN COL CORNE IC CIC RCE 


— « Léem ut in unum terminentur partes 


vum, nec tenor longus in quibusdam 
brevibus syllabis, aut brevis in longis 
SiF, quia obscænitatem parit, quod tamen 
| #aro opus erit curare. . ..... . ... . .. 


MR Ra lie (Fe. © + « 6 


| « Zéens sæpe vocibus gravem eb acutum 
| accentum superponimus, quia sæpe ut 
D majori impulsu quasdam, ita etiam mi- 
nori efferimus, adeo ut ejusdem sæpe 
vocis vépetitio elevatio vel depositio esse 
videatur. 


« Item ub in modum currentis equi 

| semper in fine distinchionum rarius voces 
ad locum réspivationis accedant, ut quasi 
£gravi more ad repausandum lasse per- 
vehiant. . . ss. 


tu ee à « « » ee 


« Liquescunt vero in multis voces 
more Litterarum, ita ut inceptus modus 
imius ad alteram limpide ivansiens nec 
finiri videatur. Porro liquescenti voci 
Punctum quasi maculando superponimus 
| hoc modo : 


CVDALE 
Ad te 
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sont l'équivalent du dactyle, d’autres 
du spondée, d’autres de l’iambe, et 
que l’on peut dire, des distinctions, 
qu’elles sont tantôt tétramètres, tan- 
tôt pentamètres et tantôt comme 
hexamètres . . . . . . . ’ 


t'en n are e 


de. + mie else] ele ass le 


I1 faut aussi que les parties et les 
distinctions des neumes et des paroles 
finissent ensemble, et qu’il n’y ait | 
point de tenue longue sur certaines 
syllabes brèves, ni de tenue brève sur 
certaines syllabes longues, parce que 
cela produit mauvais effet; mais on 
aura rarement à s’en préoccuper . . . 


CCC CCC 


Souvent nous marquons, Sur Cer- 
taines notes, les accents grave et aigu, 
parce que noûs les chantons souvent 
(aussi), tantôt avec plus de force, 
tantôt avec une moindre impulsion, 
si bien que la répétition d’une mème 
note (unissonique) ressemble alors à 
une élévation ou à un abaissement de 
la voix. 


Comme un cheval dans sa course, 
la voix devra toujours arriver plus 
lentement à la finale des distinctions, 
1à où elle doit respirer, afin que, par 
sa grave allure,elle parvienne comme 
fatiguée au lieu du repos. . . . . ... 


cote. mitge aug ele die « 


‘Il y a, dans beaucoup de passages 
(mélodiques), des notes liquescentes, 
comme parmi les lettres (il y en a de 
liquides) : la voix doit alors glisser 
limpidement d’une note à l’autre, sans 
qu’elle paraisse finir le son de la pre- 
mière. Nous plaçons, sur cette note 
coulée, un point qui semble maculer 
le signe qui l’exprime. — Exemple : 


Gi É A € 
le - 


va - vi. 


Corollaites 
de la doctrine de 
Guido : 

10 Division de 
la valeur 
temporaire des 
notes. 


20 Proportion 
et symétrie entre 
les membres 
d'une distinction 
musicale. 


« Si autem eam\vis plenius proterre Si l’on veut émettre la note avec 
non liquefaciens, nihil nocet, sæbe autem | plus de plénitude, sans la couler, rien 
magis placet dur Pure see. | ne s'y oppose; mais souventle, con: 

CERTES traire est plus agréable. . . . 


Ainsi, d'après Guido, la valeur temporaire des notes se 
divise en une valeur deux fois plus grande ou deux fois 
plus petite, c'est-à-dire qu’en prenant une noire de notre 
notation actuelle pour valeur moyenne, nous aurons une 
blanche pour la valeur deux fois plus grande et une croche 
pour la valeur deux fois plus petite. Comme on le voit, c’est 
la division naturelle et proportionnée d’un. temps musical. 


Il est à remarquer que Guido d’Arezzo ne parle point 
du triolet, puisqu'il indique seulement la valeur relative 
deux fois plus longue ou deux fois plus courte. Néanmoins, 
d'après lui, il doit y avoir proportion et symétrie entre les 
divers membres d’une distinction. Or, cette proportion et 


cette symétrie existent entre les rapports 1, 2 ou 3 à rte, 
ou vice-versâ, mais il n’en est pas ainsi entre ceux de 1, 2 
ou 3 à 1’/2, etc., ni entre ces rapports renversés. On devra 
donc éviter certains rhythmes boiteux, soit en complétant 
la valeur naturelle des temps, soit en faisant usage du 
triolet, comme l'indique l'exemple suivant : 


Mauvais. ; Mauvais. 
pa — I, = 1. == À. 


(2/s +76): (sit T6) 
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Voilà déjà la mesure musicale parfaitement établie; 
mais Guido va plus loin : il ajoute que souvent, même 
en chantant des textes en prose, nous paraissons scander 
des vers’. Or, en musique, le mot scander est un terme qui 
signifie marquer le frappé et le levé de la mesure. 


Des auteurs, très savants sans doute, mais peu musi- 
ciens, se sont imaginé que le rhythme du chant grégorien 
est le même que celui de la parole dans le discours ora- 
toire; mais il y a juste autant de différence entre ces deux 

rhythmes, qu’il s’en trouve entre la parole et la musique. 
Le son de la parole n’est point déterminé, et son rhythme 
ne l’est pas davantage. C'est tout le. contraire pour la 
musique dont les sons forment des intervalles déterminés 
et en rapport les uns avec les autres, car on ne peut 
entendre deux sons différents sans que l'oreille ne les 
rattache immédiatement à une unité tonale. — Il en est 
de même du rhythme de la musique : lorsque l’on a entendu 
lé commencement d’une phrase, il faut que la suite soit en 
| rapport avec ce commencement. Rien de pareil dans le 
discours, parce que le rhythme de la parole n’a aucune 
détermination de valeur précisant la mesure d’un temps. 
Le rhythme métrique, au contraire, est musical, et l’on 
conçoit qu'on y ait recours, quand on juge que la prose est 
trop prosaïque et qu'on veut la poéfiser; mais ce qui ne se 
L'concevrait pas, c’est qu’on trouvât la musique #rop musicale, 
et qu’on recourût au rhythme de la parole pour la rendre 
plus prosaique ! 


Le rhythme de la parole doit être observé dans le récitahif 
sur une seule note (recto tono); mais, au moment où la 
phrase musicale devient mélodie, le rhythme oratoire doit 
disparaître pour faire place au rhythme musical. 


En voici un exemple tiré du chant de la Préface de la 


2 & Sep ita canimus, ub quasi versus pedibus Scandere videamut. » 


30 Mesure 
musicale claire+ 
ment indiquée. 


Différence 
vhythmique 
entre le 
chant grégorien 
et.le discours 
oyatoire. 


0 
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40 Mouvement 
du chant 
indiqué par 
Guido. 


messe, que tout le monde connaît, et que l’on chante à 
peu près partout de cette manière : 
“. 


a — 


Ve - ve dignumet justum est, æquum ci sa - lu - ta - re. 


u 


Il y a, dans ce membre de phrase, deux mots qui relèvent 
de la mélodie : ce sont vere et salutare; chacune de leurs 
syllabes a pour le moins le double de la valeur des autres 
syllabes récitées sur la note wi. 


On ne peut comparer lé chant grégorien à la musique 
moderne, parce que ce sont deux choses tout à fait distinc- 
tes; mais on peut le comparer au chant moderne, et l’on 
trouvera que la différence qui existe entre les deux est peu 
sensible. En effet, tout bon chanteur phrase et ne s'inquiète 
guère de la mesure arithmétique. Cela est si notoire que, . 
pour les vrais artistes musiciens, rien n’est plus antipa- 
thique qu’un accompagnateur qui joue strictement en 
mesure : celui-ci met, comme on dit, le chanteur sur les 
dents, et détruit tout l'effet du morceau, tandis qu'un 
accompagnateur qui comprend l’art de phraser, n’éprouve 


x 


aucune difficulté à suivre un bon chanteur. 


Nous croyons en avoir dit assez pour faire comprendre | 
la différence qui existe entre le rhythme musical et la 


mesure arithmétique. Aucun signe ne peut marquer la 


valeur exacte du rhythme musical, parce que celui-ci est 


immatériel, tandis que la mesure arithmétique peut être 


déterminée au compas. Guido d’Arezzo dit fort bien que 
tout cela s’apprend mieux de vive.voix que par écrit. 


Le célèbre moine de Pompose indique également le 
mouvement du chant, lorsqu'il dit qu'après les distinctions 
ou périodes musicales qui contiennent un ou plusieurs 
neumes, il convient de respirer. Appliquons cette règle au 
graduel du premier dimanche de l’Avent (Univers: qui de 
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expectant), et l’on verra que les distinctions de ce genre de 


mélodies liturgiques se composent le plus souvent de seize à 

dix-huit notes environ. Or, comme toutes ces notes doivent 

être chantées « d'une seule haleine, » la durée de celle-ci 

dira assez exactement combien de temps peut occuper 

chaque note dans une distinction, et, par une conséquence 

naturelle, dans tout morceau de chant grégorien. 
Exemple : 


17 notes. 


— STRESS 


'U-ri - A MR Ms JT + ‘Tu = 


20 RE CR notes. 


16 notes. 
Sr ee 
- pe-ctant, nom com - fur - den - 
18 notes. 
Sas 
RE 
D ee 


Do-mi - ne. 


En chantant, si l’on respirait au milieu de ces distinc- 
tions, on détruirait en même temps et le rhythme mélo- 
dique et le sens des paroles. 


Quant à l’accent, on le trouve parfaitement indiqué dans 
la sémiographie neumatique, et la syllabe accentuée tombe 
toujours sur le temps fort, soit direciement, soit par ant- 


cipation. Sans doute, la syllabe faible reçoit souvent plus 


de notes que l’accentuée, mais la quantité n’est point 
l'accent, et les corrections que l’on a introduites dans le 
chant grégorien, dès la fin du XVI° siècle, pour améliorer 
la prononciation latine, n’ont absolument rien amélioré, 
ou plutôt n’ont fait que gâter l'œuvre de saint Grégoire, 


Rôle ee Paccent 
dans 
la vhythmique 
grégorienne, 
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en rendant abruptes ou ne hi phrases très musicales et 


très coulantes. Encore une fois, si les réformateurs d'alors 
eussent été musiciens, ils aient mieux compris les 
admirables chants du grand pape, et, les comprenant 
mieux, ils se seraient bien gardés d’y toucher. 

Dans le chapitre suivant, nous essayerons de donner la 
Clef du rhythme du chant grégorien d'après les neumes. : 


* 


DT 4 


\ 


| SUITE DU CHAPITRE PRÉCÉDENT. 


L 


_ CHAPITRE NI. — CLEF DU RHYTHME GRÉGORIEN D'APRÈS LES NEUMES. 6 
R 7 


SOMMAIRE. 


| IGNES neumatiques SIMPLES : punctume, virgula, apostropha. — Apostropha | 
lée et triplée. — Sirophicus ; nécessité de ce signe. — Oriscus. — 

simple, double ou triple jointe à une ligature. — Diséropha et 
À mr — Deux f#ristropha se succédant immédiatement. — 

‘sous distropha., — Sirophicus finissant par une note coulée. — 
Rs: 10 de deux notes réelles (podatus et clivus); 2° d’une note 
et d’une liquescente (epiphonus et cephalicus); 3° de trois notes réelles 
, povrecius, scandicus, climacus). — Climacus modifié par l’ancus. — 
d'AGRÉMENTS MÉLODIQUES : fortamento, pYessus major, Pressus minor , 
a (trille), quilisma (gruppetto). — Réunion du trille et du gruppetto. — 
tres ligatures ou formules de neumes composées de plus de trois sons. 
re DE L'ÉDITEUR. 


” 4:12 
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L* 


Jnotation musicale de l’Europe actuelle, il y a trois 


at qu’un seul son, savoir : 


> Le point (punctum) . et ARR PME LS A 
La virgule (orge GUN 7/07) APEESSSTARS 


1 R EUX-MÊMES, le point et la ut des neumes 
a même valeur temporaire. Ce qui les distingue, c'est 

le point indique toujours un son plus grave que celui 
Ja virga. Si ces notes varient, quant à la durée, c’est 
pen: en vertu de la mer qu elles occupent dans 


es accompagne. Suivant lés circonstances, cette valeur 
se traduire, dans notre notation, tantôt par ‘une 
che (un temps), tantôt par une noire, tantôt par une 

:, Elle est souvent une blanche, comme dernière 


Dire, comme dernière note d’un groupe neumatique; et, 
une croche, au commencement et dans le courant 


= 7 


ANS la sémiographie FE neumes, origine de la 


S que l’on peut nommer simples, parce qu'ils n’expri- 


Apostropha, 


d'une phrase ou membre de phrase musicale; une 


: distinction ou d’une phrase mélodique ; mais, au 
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"Signes 
pres 
. simples. 


Punctum. 


Virgula. 
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Apostropha 
doublée 
et triplée. 


Strophicus. 


Nécessité 
du strophicus, 


Oriscus. 


Apostropha 
simple,double ou 
triple, 
‘jointe à une 
ligature. 


Distropha et 
tristropha 
s'entremèlant. 


commencement, elle peut être une noire, si la valeur 
elle-même de la syllabe du texte l'exige. 

L'apostropha, espèce de demi-virgula, vaut une croche, 
quand elle est seule. Doublée (?), elle se nomme diséropha 
et vaut une noire. Triplée (?»), on l'appelle éristropha; sa 
valeur temporaite est alors d’une blanche. 


La distropha et la tristropha sont quelquefois désignées 
sous le nom de sérophicus. 


Ces signes ne représentent qu’une seule note et nulle- 
ment des sons répercutés, comme l’ont prétendu une foule 
d'auteurs à la suite les uns des autres, sans qu'aucun d’eux 
se soit douté que cet effet de répercussion n’est admis ni 
connu dans l’art du chant, surtout pour voix d'hommes. 
Le meilleur résultat qu'on en pourrait obtenir, ressemble- 
rait à l’aboiement d’un chien, Des compositeurs modernes 
ont quelquefois écrit des notes répercutées pour des femmes 
qui ont une voix légère de soprano, mais l'effet en est 
toujours d’un goût fort équivoque. 

Dans l'écriture neumatique, le signe du sérophicus est 
absolument nécessaire pour exprimer les différentes valeurs 
d’une note, valeurs que le punctum et la virgula n'indiquent 
point. 

L'oriscus (T), comme le sérophicus, indique le prolonge- 
mént de deux notes à l’unisson, liées et nuancées par une 
inflexion de la voix’. 


L'apostropha est souvent jointe à une ligature et aug- 
mente la valeur temporaire de la note qu’elle précède ou 
qu’elle suit. Exemples : 


An À 
La distropha et la tristropha peuvent également s'ajouter 


à d’autres ligatures ou formules, et même se suivre immé- 
diatement (» 2%» 2» »). Dans ce cas, elles indiquent, 


ï Cf, les Mélodies grégoriennes, par Dom POTHIER, pp. 42 et 92. 
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comme nous l’avons dit, un simple prolongement de la 
note. | 


Lorsque l’on rencontre deux ériséropha de suite, elles 
valent deux temps. 


Quand l’apostropha est placée sous la distropha (2), il y a 
_ distance d’une tierce entre les deux signes superposés. 


Enfin, si le sérophicus se termine par une note Ziquescente, 
la dernière virgule est alors calligraphiquement un peu 
plus longue () »):. 


2 Voir ce qu'il faut entendre ici par note liguescente, chapitre I, PP. 59 


même chapitre. 


et 60, et $ IT de ce chapitre III, pp. 74-76, ainsi que le $ III, p. 78 du, 


Deux tristropha 
se succédant 


| immédiatement. 


Apostropha 
sos distropha. 


Strophicus 
finissant par une 
tote coulée, 


CHAPITRE Ill, — CLEF DU.RHYTHME GRÉGORIEN D'APRÈS LES NEUMES, 


ET. 


OUS venons de parler des signes neumatiques sim- 
. N ples. Mentionnons maintenant quelques-uns des signes 
composés que l’on appelle Aigatures ou plus incorrectement 


formules, dans la sémiographie musicale dont il est ici 


question. 


Il y a d’abord les ligatures neumatiques composées de 
deux notes : ce sont le podatus, le clivus ou la clinis, l'epi- 
phonus et le cephalicus. 


- Le podatus est une virgule (virga) armée a pied (pes) 
à son extrémité inférieure (_/). Il exprime deux sons 
ascendants et distants d’une seconde, d’une tierce, d’une 
quarte ou d'une quinte, mais jamais au-delà. Sa valeur 
temporaire est tantôt d’un temps, tantôt de trois quarts de 
temps, tantôt d’un demi-temps, selon l'exigence de la 
phrase mélodique. 


nou: 


De même que foutes les ligatures RETARDS le podatus 
appartient toujours à une seule et même syllabe du texte 


Neumes 
de deux notes 
réelles. 


Podatus. 


- 10 
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littéraire, qui, du reste, peut. porter un nombre plus ou 
moins grand de groupes ligaturés. 


Le clivus ou la clinis (A) est le contraire du podatus. 
Cette ligature représente deux sons descendants d’une 
seconde, d’une tierce, d'une quarte ou d’une quinte. Sa 
valeur temporaire est la même que celle du fodaius. 


Clivus ow clinis, 


Exemples : 


L'epiphonus (d), devenu plus tard la plique ascendante 
des notations carrée noire et carrée blanche (il ni, H H), 
est un fodatus dont le son supérieur, au lieu d'être plein, 
est liquescent ou coulé. Il est l'origine de notre portamento 


ou port de voix. 


Ligature 
neumatique 
d'une note réelle 
et d'une 
note coulée. — 
Epiphonus. 


Les neumatistes se servaient de l’epiphonus, quand une 
syllabe se termine par une des lettres /, »m, n, r, et, 
quelquefois aussi, lorsque ces mêmes lettres commencent 
la syllabe suivante. Et ceci a sa raison d’être. En effet, 
dans la syllabe im, par exemple, le son ne change pas, 
aussi longtemps que la voyelle z se soutient seule; mais, 
dès que l’on prononce l’#, le son devient nasal par la 
fermeture de la bouche. Or, ce changement de son sur la 
même note est un défaut dans l’art du chant, défaut que 
l'on corrige par le poréamento, qui consiste à porter la voix 
sur la note suivante, en faisant précéder celle-ci d’une 
petite note à l'unisson sur laquelle on prononce la consonne 
liquide. ; 


Exemples : | 
CE 
D — | 


T-m - mass TV = His 


LL LÉ 
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Le cephalicus (P), appelé plus tard plique descendante 
(F M, F A), est l’inverse de l'epiphonus : c'est une 
modification de la clivis dont la note inférieure devient 
liquescente au lieu d'être réelle. 

Certains Tableaux de Neumes donnent un autre nom au 
cephalicus ; mais ici le nom ne change point la chose. E 

Quelquefois on donne une note particulière à la consonne 
liquide. 

Exemple : 


No-n co-n - fu - mnm-de - n - tur. 
Mais cela n’est possible que sur les liquides, car les 
| autres consonnes n’admettent point de notes liquescentes 


| distinctes de la note réelle suivante. 


Exemple fautif, 


” BrS RS LR RU H 
FAR TON Se EN ER CR RE OT 2° RP 
LS 9 SERRE JE SR RL 24 

LL. 

Ad te Je -; va - vi 


En prononçant le, 4 sur la note 7é, on. ferme inté- 
rieurement la bouche et le son est coupé. Il faut que le 
portamento ait lieu sur la note de la syllabe suivante, et le 
vé liquescent doit être remplacé par un f#, comme dans cet 
exemple : 


Bien. 
=== 


Ad Élssuse 


Le son coupé étant, dans ce dernier cas, suivi du même 
son, le {you de la voix n’est pas sensible. 
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Cephalicus. 
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k 


La petite note du poréamento de l'epiphonus et du cepha- 
licus ne compte pas dans l'harmonie. Sa valeur mélodique 
est généralement le quart de la note réelle qui la précède. 


Depuis le XVII: siècle, les pliques ascendante et descen- | 
dante ont disparu de nos livres choraux pour faire place à 
une seule note réelle. Cette substitution sourde le chant 
et en détruit le rhythme. 
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III. 


L y a quatre ligatures neumatiques composées de trois | Zigatures 


de trois notes 


notes. Ce sont : À réelles. 
eus: ne DUT, IST A 
PORN Te ON 
ENT POS EEE | 
PR RAOUS D na ha are ee CE 


. Le forculus n’est qu'un podatus terminé par une v{7g4@ |  Torculus. 
‘descendante, et le porrectus, une clivis avec addition finale |  Porrectus, 
d’une v#7ga montante. | 


Le forculus et le porrectus valent un temps. Dans le 
courant d’une distinction, cette valeur peut n’être que de 
trois quarts de temps (3 croches), et elle peut aussi excéder 
d’une croche la valeur du temps. Rarement, elle est d’un 
temps et demi. | 


Exemples : 


Torcurus. , 
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Scandicus, 


Climacus. 


La dernière note de ces deux ligatures peut être liques- 
cente. Alors, la virga est fuyante ou coupée de cette 


manière : 7 \ 

Le scandicus indiqué trois sons ascendants, soit par 
degrés conjoints, soit par degrés disjoints, mais n’excédant 
pas l’intervalle d’une quinte. Sa valeur temporaire est d’un 
temps : les deux points valent une croche chacun, et la 
viyga, une noire. 

Le climacus est l'inverse du scandicus. La virga et le 
premier punclum ne valent qu’une croche chacun, et le 
dernier point vaut une noire, ce qui est confirmé par la 
théorie de Guido d’Arezzo, qui enseigne que la dernière 
note d’un groupe doit avoir un petit arrêt’. Exemples : 


SCANDICUS. 


FLEUR JET ES | 
FE i 
ÉD | | 


Lorsque le scandicus et le climacus sont pour ainsi dire 
accouplés dos à dos, les deux notes virgulaires forment 


syncope : 
É J f* 


Dans ce cas, le dernier punctum du climacus est quelque- 
fois un peu allongé (/), et ceci s'accorde encore avec 
l’enseignement de Guido. 


L'ancus ({9) est un climacus avec note liquescente. 


x Microlog., chapitre XV, supra cit. 
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IV. 


( 


L y a cinq signes d'agrément dans les cantilènes de 
saint Grégoire. Ce sont : 1° le portamento; 2° le pressus 


"major; 3° le pressus minor; 4° le qulisma à trois pieds, et 


5° le quilisma à deux pieds, quelquefois nommé salicus. 


1° Nous renvoyonS nos lecteurs à ce que nous avons dit 
précédemment au sujet du portamento. 


2 Le pressus major (M) est composé de deux notes 


réelles qui se réalisent à la fin d’une distinction ou d’un 


morceau. La première de ces notes vaut un temps, et 
la seconde, un demi-temps. Ce pressus est ce que nous 
désignons, dans la musique moderne, sous le nom de 
mordant. Sa forme indique parfaitement le mouvement de 
la voix. Le mordant se fait sur la première note qui doit 


être appuyée : 


Quelquefois le mordant est double, et c’est alors un #rille. 


3° Le pressus minor (|) n’a que la moitié de la valeur 
temporaire du précédent. On le rencontre dans le courant 
ét à la fin d’une distinction. Le mordant ne fait point partie 
de ce signe neumatique, dont la première note n’exprime 
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Signes 
d'agréments 
mélodiques. 


Portamento, 


Pressus major. 


Pressus minor, 


80 


CHAPITRE III. — CLEF DU RHYTHME GRÉGORIEN D'APRÈS LES NEUMES. 


Quilisma (#rille). 


qu'un son ni, mais appuyé, accentué, suivi d’une brève, 
comme dans la prononciation, par exemple, du mot mère : 


Sr à 


PRE EE | ee = 


4° Le quilisma armé de trois pieds (a) ) représente le érille, 
que primitivement on appelait #remula (son érémulant ou 
tremblé). Sa forme indique le mouvement de la voix : 


Des auteurs peu versés dans l’art du chant ont cru que; 
par son tremblé, il fallait entendre le chevrotement de la 
chèvre, que celle-ci fera toujours mieux que l’homme... 


Ce chevrotement n’est point admissible, et si le: quilisma 


n'était pas le frille, il en faudrait conclure que la musique: 


| grégorienne est dépourvue de cet ornement, qu'aucun autre 


signe neumatique ne représente. Or, comment admettre 
une pareille hypothèse dans cette musique si admirable et 
si complète? comment en exclure le plus bel ornement : 
mélodique ? Est-ce possible, quand on voit que le guilisma 
est si soigneusement marqué dans tous les manuscrits ? | 


Le podatus ou: plutôt la virgule qui termine le quilisma, . 
monte le plus souvent d’une tierce mineure, mais pas 
toujours nécessairement: 


Suivant Guido, dans l'exécution du durna qu’il nomme | 
tremula, le mouvement peut être retardé. C'est encore ce 
qui a lieu de nos jours : lorsqu'un chanteur fait le trille, il 
y à comme une suspension dans la marche du temps, et 
c’est seulement à la conclusion du trille que le mouvement 
reprend son allure. La conclusion ou terminaison du trille 
se faisait encore de la même manière qu’aujourd’ hui. Des 


CHAPITRE II. — CLEF DU RHYTHME GRÉGORIEN D'APRÈS LES NEUMES. 


preuves irrécusables s'en trouvent dans le chant grégorien 
même *. 


Souvent la terminaison du dors a été changée en 
notes réelles, et l’on a traduit le grwppetto de cette manière : 


3 s CU 


en donnant une valeur réelle et souvent une syllabe du 
texte à chaque note. 


Dans le manuscrit digrapte de Montpellier, le guilisma 
montant est traduit par une note intermédiaire. 


Exemple où la note + = pin est marquée d’un 


astérisque : 
% 


Cette simplification ne produit pas un trop mauvais 
effet, lorsque la note supérieure a une valeur temporaire 
au moins double de chacune des deux autres; mais lors- 


qu’elle n’a que la même valeur, la forme mélodique devient 
plate et fait tache dans le chant grégorien : 


* 


ÉEEeEi 


8° Le quilisma simple où simplifié (ii ) représente le 
gruppetto de notre musique, de cette manière : 


à TENTE . 
I1 n’a que deux pieds, au lieu des trois du quilisma double, 


+ 


x Cf, es Mélodies grégoriennes, par DoM POTHIER, p. 93. 
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Quilisma 


- (gruppetio). 


II 


TX 
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dont il supprime les deux premières notes; mais la termi- 
naison est la même pour les deux. 


Exemples : 


Quirisma (trille). Quicisma (gruppetto). 
ARONT ETS V0 fn DAT RER 


: Le quilisma (trille) est toujours précédé d’un punctum ou 
de la dernière note d’une ligature, qui en tient lieu. C’est 
pourquoi il commence par la note réelle, et non par la 
note supérieure, comme sa forme toute seule semblerait 
l'indiquer. 

| Rémi Le quilisma (gruppetto) tourne quelquefois sur lui-même, | 
deux Quitisms. | sans monter par sa dernière note. Voici comment l'écrit 
| le manuscrit de Saint-Gall : 


c'est-à-dire, 


Ce passage renferme les deux guilisma. Il serait difficile 
d'imaginer quelque chose de plus frais, de plus jeune, de 
plus gracieux, que ces deux agréments mélodiques ainsi 
accouplés. 


Le manuscrit de Montpellier l'a traduit de la manière 
suivante : | 


a — 


On voit que, pout le quilisma (gruppetto), c’est toujours 


r Voir le graduel Videruntlomnes, à la dernière syllabe du mot omis, p. 40, 
et ad calcem de l'Antiphonairé de Saint-Gall publié par le P. LAMBILLOTTE., 
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système de simplification dont nous avons parlé, 
qu'un instant, à propos du quilisma (trille). 
noter que, dans le quilisma et le salicus, le tour 
a x se fait sur une tierce mineure. S'il y a une tierce 

est raide, lourd et difficile. On doit presque se 
torticolis pour parvenir à l’exécuter. 


2 
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R'A 


‘à | \ELS sont les neumes que l’on peut considérer comme 


À fondamentaux. Les autres n’en sont que des modifica- 


tions calligraphiques . . . . . . .. 


D 0 se, mn, el sa) 9! je + le 
Arias ts LS SNS. 


HS RDS ei 0 Ver DURU 


: Ce chapitre semble être resté inachevé dans les manuscrits de M. Lemmens. 
C'est pourquoi nous mettons ici plusieurs ligges de points. (L'Épireur.) 


ce 
Fu 


AUX 


Ps 


CHAPITRES II ET III. 


x APPENDICE AUX CHAPITRES Il ET Ill. 


ri i ES deux chapitres précédents sont la reproduction très fidèle de la dictée 
d'inême de ses doctrines, faite par M. Lemmens, QUELQUES SEMAINES AVANT 
SA Mort, au château de Linterpoort qu'il habitait eb où il a vendu le dernier 


: « 


L'auteur a poursuivi son enseignement théorique sur le vhytlmme grégorien, 
dans les Observations qu’il comptait placer en téte de ses accompagnements, él 


que nous reproduisons ici, sous le n° I. 


Plusieurs Notes importantes, recueillies dans les papiers de M. Lemmens, 


se vangeront plus loin sous le n° II. 


, La publication de ces pièces nous a paru indispensable, parce qu’elles 


expliquent et complètent les théories contenues dans ce volume. 


L'ÉDITEUR. 
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APPENDICE AUX CHAPITRES II ET 1lI. 


*ÉCRITURE neumatique n’exprimait la position 
relative des notes que d’une manière fort incomplète. 


Le chantre devait savoir par cœur la mélodie et le 
rhythme de chaque morceau. Les neumes ne servaient 
qu’à lui rafraîchir la mémoire. 


L'insuffisance d'une telle notation était déjà démontrée 
dès la fin du VIII: siècle, quand Romanus, artiste envoyé 
À Charlemagne par le pape Adrien, jugea nécessaire 
d'ajouter aux neumes des /efires explicatives qui, entre 
autres choses, avaient pour but d'indiquer plus clairement 
le rhythme et les nuances de la mélopée grégorienne. 

Au X[° siècle, Guido d’Arezzo régularisa définitivement 
la sémiographie des neumes, en écrivant ceux-ci Sur une 
portée musicale qui rendait impossible toute hésitation de 
lecture. Depuis lors, la notation n’a pas notablement 
| changé, la notation carrée noire des éditions actuelles du 
plain-chant étant virtuellement la même, à quelques excep- 
_ tions près. 

Chose remarquable : de toutes ces modifications sémio- 
graphiques, une seule, — celle de Romanus, — indiquait 
surtout les nuances du rhythme grégorien; mais elle n'eut 
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point le succès dont elle était digne, du moins si l’on en 
juge par le petit nombre de manuscrits dans lesquels on 
en trouve l'application. Aussi, l’insistance avec laquelle 
les auteurs des IX°, X° et XI° siècles recommandent de 
chanter en mesure, est pour nous une preuve que, de leur 
temps, le rhythme musical du chant grégorien laissait 
beaucoup à désirer. Toutes ces notations n’ont pu em- 
pêcher la ruine totale du rhythme grégorien, et prétendre 
le restaurer aujourd’hui par l’une d’elles, c’est évidemment 
vouloir une impossibilité et méconnaître l’enseignement 
de l’histoire. 


Pour ces motifs, nous avons préféré la notation moderne, 
la plus parfaite de toutes, parce qu’elle exprime la valeur 
exacte des notes et qu’elle offre un caractère graphique 
d'une grande simplicité. Grâce à elle, les personnes qui 
savent la musique et qui désirent étudier le plain-chant, 
ne devront point commencer par apprendre une nouvelle 
notation; et, comme en définitive l'accompagnement du 
plain-chant s'écrit dans la notation moderne, celle-ci nous 


permettra d'éviter un double emploi. 


Quelle que soit, en effet, la notation que l’on adopte, 
les fidèles ne pourront distinguer, par l'audition, celle qui 
est adoptée par les chanttes. Au surplus, si l’on veut 
conserver la sémiographie musicale de nos livres liturgi- 
ques, rien n’y fait obstacle, pourvu que l’on en étudie le | 
rhythme dans la notation moderne. 


La fixation du rhythme a autant d'importance que celle 
des notes, et il appartient à notre époque de résoudre ce 
problème d’où dépend l'avenir des mélodies grégoriennes. 


Pour bien faire comprendre le rhythme de ces mélodies, 
nous en marquons les distinctions par une virgule placée 
au-dessus de la portée 


Rd MD A 
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| La virgule indique alors une pleine respiration. Si elle se 
trouve entre les lignes 


“a 


elle marque seulement une Len crie furtive, cachée, sans 
| arrêt. 


Nous désignons, par une petite ligne horizontale (=), 
le prolongement d'une note aux dépens de la suivante : 


ce qui signifie à peu près : 


A 


Nous disons à peu près, car ceci appartient au domaine du 


rhythme musical qu'aucune notation ne saurait préciser. 
Les formes anguleuses de la mesure arithmétique sont arron- 
dies par le rhythme musical. 


Les barres qui marquent la mesure dans la musique 
moderne, indiquent ici le femps fort. Elles servent aussi à 
rendre l'écriture plus claire, à mieux délimiter les périodes 
et à faciliter la lecture en rendant la séparation des distinc- 
tions et des phrases plus évidente. Mais, qu’on le sache 
bien, elles n'impliquent aucunement la mesure matérielle. 


On peut diviser les mélodies grégoriennes en deux caté- 
gories. La première comprend les chants fleuris, tels que 
graduels, alléluias, traits, certaines antiennes, etc.; la seconde, 
les chants plus simples, à savoir les énéroïts, (es ofertoires, 
les communions, etc. 


Les chants de la première espèce sont d’une exécution 


| difficile et demandent beaucoup d’art, beaucoup d’intelli- 


gence de la part du chanteur. Celui-ci doit avoir assoupli 


_ sa voix par des exercices qui le rendent capable de faire 


LE 
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avec facilité le-#rille, le gruppetto, les vocalises, etc. Ces 
cantilènes sont composées pour des artistes, et le vulgaire 
n’y doit point toucher. Ce sont des sok qui ne peuvent être 
exécutés ni à deux ni à plusieurs voix. 


Les mélodies de la seconde espèce sont plus simples, et 
partant plus faciles. Toutefois, pour les bien traduire, il 
faut presque autant d’art et d'intelligence que pour l’inter- | 
prétation des mélodies plus ornées. En supposant que l’on 
parvienne, jusqu’à un certain point, à chanter avec ensem- 
ble les notes qui en forment le tissu mélodique, on ne peut, 
à plusieurs voix, interpréter ces admirables cantilènes avec 
le sentiment de délicatesse et l'expression qu’elles exigent. 
Également, elles doivent être chantées en sok. 


Il en est autrement du flain-chant, lequel a été composé | 
pour être exécuté par plusieurs voix : plus alors les exécu- 
tants sont nombreux, plus l'effet produit est grandiose. 
Les psaumes, le Te Deum, les séquences, les hymnes, le Credo 
et autres chants simples de la messe, ainsi que les réponses 
Amen, Et cum spiritu tuo, etc., doivent être dits par tous 
les fidèles. Pour bien les rendre, il suffit de les interpréter 
avec piété, avec onction. Généralement, de nos jours, on 
ne chante pas, mais on crie, et c’est ce qui est intolérable, 


Le plain-chant est le père du choral allemand. Les 
mélodies en sont restées populaires, tandis que le chant. 
grégorien, tout plain-chantisé qu'il est, n’est pas compris 
de la masse des fidèles. Il est tombé en désuétude dans 
beaucoup d’églises où, par exemple, on n’en chante plus 
que le premier mot de l'introit. 


Il n’en peut être autrement : le chant grégorien, devenu 
plain-chant, n'est plus qu'un cadavre. 


APPENDICE AUX CHAPITRES II ET III, 


IT. 


N bon rhythme constitue l’ordre dans le mouvement. 
Quand cet ordre fait défaut, le rhythme est boïiteux. 
Lorsqu'un orateur hésite pour trouver un mot, l’ordre 
du mouvement est altéré dans la période, et celle-ci perd 
tout son effet. Il en est de même d’un chanteur qui doit 


précipiter la conclusion d’une phrase, parce qu’il manque 


de respiration. 


Si, entre les distinctions, on prend trop de temps pour 
respirer, l’ordre du mouvement en sera également inter- 
rompu. 


D'où il suit que la succession des neumes doit se faire 
dans un certain ordre, sous une certaine forme, avec une 
certaine mesure, et que les différentes notes doivent avoir 
une valeur relative déterminée. Sans ces conditions, l'unité 
dans un chant ne pourrait exister. 


D'un autre côté, le rhythme est essentiellement Xbre, et, 
de cette liberté, doit naître la variété dans l'unité. 

En parlant du rhythme du chant grégorien, on le fait 
souvent sans avoir une notion très claire du rhythme du 
chant en général. 


On ne peut chanter sans phraser. 


95 


96 


: 


APPENDICE AUX CHAPITRES I ET II. 4 


Phyaser, c'est diviser le mouvement par des LSDICOSSS : 
c’est, comme on dit, faire des distinctions. 


Le chanteur ne peut dire une phrase ex mesure sricie, 
car une telle mesure détruirait nécessairement la phrase. 
On s'exprime donc mal, lorsqu'on parle de mesurer le 
chant au métronome : nous le répétons, LE RHYTHME EST 
ESSENTIELLEMENT LIBRE. 


Toutefois, il y a un abîime entre cette liberté et l'absence 
du rhythme à laquelle les modernes ont voulu assujettir le 
chant liturgique, en égalisant la valeur des notes. 

Le chant grégorien est de la musique : il est rhythmé, et 
il était rhythmé avant sa transformation en flain-chant. 


. En général, le rhythme du chant grégorien est binaire 


‘et comprend alternativement un temps fort et un temps 


faible (arsis et thesis). On rencontte cependant des exemples 
du rhythme ternaire, soit seul, soit mélangé avec le binaire. 


Nous indiquons d'ordinaire le temps musical par une 
blanche, — les deux demi-temps par deux noires, — le 
temps divisé en trois par le triolet, — et la division en 
quatre quarts de temps par des croches. 


Chaque mesure renferme une et quelquefois deux notes 
rlelles : les autres ne sont que des notes de passage, les- 
quelles doivent être exécutées de façon à maintenir l'ordre 


dans le mouvement. * 


Il est d’une importance capitale de découvrir les notes 


réelles, pour savoir fixer la place de chaque note dans le | 


neume. Exemple : 


Bon. + + + 
é DE PRET RU ÉCS TRES 
Æ = ter 1 nan. 


Les notes surmontées d’une croix sont véelles. 
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Les exemples suivants manquent d’aplomb, parce que 
les notes réelles n’y conservent plus leur importance rhyth- 


| mique : 


Mauvais. Mauvais. 
; et 


ss 
7, 


ER 


Les signes neumatiques composés ne doivent pas néces- 
Lsairement commencer sur le temps : souvent même ils 

commencent par anticipation et divisent le temps avec le 
| signe qui précède. 


Ainsi, au lieu de chanter : 


= Es 


Pu - ev na - us est. 
| on dira : 
2TS ÉTRRE 
Pu = ev na - fus est. 
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CONSTITUTION HARMONIQUE 


| DES 


MODES GRÉGORIENS. : 


SOMMAIRE. 


at grégorien est mélodique de sa nature, mais il peut recevoir 
harmonisation propre à chacun de ses modes. — Les modes de ré, 
: sol, de La et d’ut sont harmoniques; ceux de #5 et de si ne sont 
ues, et ce ne sont point leurs gammes apparentes qui en indiquent 
ion. — L'harmonisation des modes grégoriens est régulière ou 
: régulière, dans les modes de ré, de fa, de la et d’ut; irrégulière, 
ns ceux de #1, de sol et de si, — Raisons à l’appui de cette double classifica- 
— Les modes harmoniques sont, en outre, parfaits ou imparfaits, suivant 
ure du tétracorde d'où ils sont tirés. — Le tétracorde de 502 est parfait ; 
r gendre donc trois modes harmoniques parfaits, à savoir, ceux de s0/, 
a et d'ut. — Le tétracorde d’uf est imparfait : il produit, en conséquence, 
modes harmoniques imparfaits de ré et de fa. — Cependant, le mode 
rmonique d’ué se trouve dans une position exceptionnelle qui le fait ranger 
a classe des modes harmoniques parfaits. — Comment le mode de so! 
e-t-il les modes de {4 et d'wf? Réponse à cette question de philosophie 


IV. — DE LA CONSTITUTION HARMONIQUE DES MODES GRÉGORIENS. | gps 


\ 


>” 


d : * 


0 


Fr River et É 


Æ chant grégorien est essentiellement mélodique de De sa nature, Le 
a : FA à au A chant grégorien 

nature; mais si ceux qui l’ont recueilli ou composé | ‘f #‘odiaue. 
ent l'harmonie, on est obligé de convenir qu'ils en 


au moins l'instinct. 


effet, les modes de ce chant offrent une étude qui est | on peut 
cependant 


d la plus haute importance et qui ne laisse aucun doute | Parmens. 
j caractère harmonique propre à chacun d'eux. 


lecteurs en pourront juger par le petit tableau synop- 
Suivant, qui résume notre nomenclature des modes : 


Mode générateur de so. 
19 HARMONIQU ES Re de | Modes engendrés de {4 
(dont la finale est FR et dut. 
la fondamentale è 
B) émparfaits ou at 
même). RER Modes dE ré et de fa. 
[2 MÉLODIQUES dont la finale est 
une note harmor de la fonda- À Modes de mi et de si. 
| mentale). EE < 


à 


que nous l'avons déjà remarqué, parmi les sept | zasmodes de re, 


de sol, 


| il y en a cinq qui sont harmoniques, à savoir ceux age dt 
ré de fa, de sol, de la et d’uf, List que leurs finales 
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Ceux de mi et 
de si ne Sont que 
mélodiques. 
On peut 
cependant 
les accompagner, 


La constitution 
harmonique 
des 
modes grégoriens 
est régulière 
o irrégulière, 
Raïsons de. 


classification, 


CHAPITRE 1V, — DE LA CONSTITUTION HARMONIQUE DES MODES GRÉGORIENS. 


en sont aussi les fondamentales. — Les modes de #7 et 
de si n'étant que mélodiques, leurs véritables gammes har- 
moniques sont sous-entendues. — 


La constitution harmonique des modes est régulière ou 
irrégulière. — Elle est régulière dans les quatre modes 
impairs de 76, fa, la, ut; elle est irrégulière dans les trois 
modes pairs de #2, sol, si. 


Les modes de constitution harmonique régulièresnt 
leurs finales pour fondamentales : celles-ci servent de base 
au sentiment modal sous le double rapport mélodique et 
harmonique. Au-dessus de ces finales fondamentales, on 
place la quinte, dominante des tons authentiques, on y 
ajoute la médiante ou tierce, dominante des tons plagaux, 
s il en résulte l’accord parfait qui convient sans conteste 

à la finale de chacun des modes impairs”. 


Quant aux modes de constitution harmonique irrégu- 
lière, nous dirons d’abord que celui de so/, bien qu'il ait sa 
finale pour fondamentale, doit être rangé dans cette classe, 
parce qu'én plaçant au-dessus de la finale les dominantes 
de son plagal et de son authentique, ces dominantes se 
trouvent à une distance de seconde l’une de l’autre, et 
forment par conséquent dissonance entre elles. 


Les modes de mi et de s: sont entièrement irréguliers, 
par la raison que leurs dominantes authentiques sont à 
Lune sixte mineure, et leurs plagales à une quarte au-dessus 
“de la finale, ce qui produit un accord de quarte et sixte, 
preuve évidente que cette finale n’est pas et ne peut pas 
être fondamentale. En effet, toute fondamentale exprime 
le repos, et, à ce titre, exige un accord parfait. Or, on 
sait que l'accord de quarte et sixte ne remplit point cette 
condition, puisqu'il doit se résoudre sur un accord parfait 
et qu'il n’est lui-même que le renversement d’un accord 


1 Voir chapitre Ier, page 40. 
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parfait, car il a pour fondamentale la quarte qui n’est deve- 
nue quarte que par le renversement de la fondamentale : 


5 Accord quarte et sixte. Accord fondamental, 
EE —  — 


La pratique générale, nous le savons, fondamentalise les 
finales #1 et si, et leur attribue, en conséquence, un accord 
détierce et quinte; mais, après un #4 fondamentalisé, par 
exemple, le fa naturel constitue une véritable métabole’. 


Un exemple le fera comprendre. 


On'connaît la saisissante modulation qui existe, dans le 
chant du Te Deum, sur les paroles Æierna fac. 

Or, immédiatement avant ce passage, la phrase mélo- 
dique conclut par les notes si-s0/-m1, lesquelles donnent le 
sentiment de l'accord parfait mineur sur la fondamentale #1. 

Il suffit alors d’en appeler au jugement de l’oreille pour 
constater que le fa h introduit ici une réelle modulation. 

Si maintenant on harmonise les notes $5-so/#ms en pre- 
nant #% pour fondamentale harmonique, la même métabole 
se fait encore sentir, tandis qu’elle disparaît aussitôt que 
l’on fondamentalise le /4. 


Exemples : 


Avec métabole (Mi fondamentalisé). 


2 C’est ainsi que l’on nommait la « modulation » dans la musique des anciens 
Héllènes. — Cf. Notice sur trois Manuscrits grecs velatifs à la Musique, par 
…_ M. Vincenr, de l'Institut de France (Paris, Imprimerie royale, 1847, in-4°, 
| PP: 9» 12: 32; 106, 214, 471, 481 et 490). 
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Sans métabole (La fondamentale). 


# 

Comme nous venons de le démontrer, le fa H crée une 
modulation, à chaque fois que la phrase musicale, soit 
dans sa contexture mélodique et isolée de toute harmonie, 
soit dans le choix de l'harmonie dont on l’accompagne, 
fondamentalise le #1. On peut en conclure qu'aucune 
gamme harmonique ne commence par le demi-ton #5-fa, 
autrement il faudrait admettre une gamme harmonique 
débutant par une métabole, ce qui serait destructif de 
toute unité tonale. 


Il est vrai que les anciens contrapontistes ont souvent 
fondamentalisé le #:, dans les cadences, en admettant un 
accord final ayant toujours la plénitude d’une tierce ma- 
jeure; mais cette tierce sort du domaine du genre diato- 
nique pur. 

Remarquons, en outre, que la métabole du passage 
Ælterna fac se réalise sans accident musical, ce qui nous 


| amène à dire qu’on est ici en présence d’une transposition : 


e fa naturel modulant représente un s7 bémol. En effet, le 
Te Deum est écrit dans le mode locrien, comme nous 
l’avons dit plus haut (pp. 47 et 48); il a été transposé 
à la quarte inférieure, en sorte que s£-s0/-m2 remplace les 
notes »4-ut-la. 


Le mode de:si est le troisième irrégulier. Comme dans 
celui de #1, ses deux dominantes constituent un accord 
de quarte et sixte (si-"2-sol) sur la finale. La quarte #2 
devrait donc devenir fondamentale par renversement; mais 
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point ici le cas, comme on vient de le voir. Aussi, 
ement le #5 n’est point fondamentale, mais il ne |. 
nante ps ton re qui est à ds: , , 


Dide de si, et, de rigueur, la quinte ré complète 
parfait de : fondamentale. 


STORE "WIN k cs 
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KES 


à même que la musique grecque, l'harmonie diato- 
. nique a pour base le tétracorde. 


ÊLes trois modes harmoniques parfaits appartiennent au Modes 
harmoniques 
| D parfait de sol. "parfaits. 


Nous lui donnons la qualification de parfait, 1° parce que 
-|"chacune de ses notes porte un intervalle de quarte juste : 


| TRS 
Rs 


parce que la fondamentale so! est la seule naturelle’; 
| 7 que cette même fondamentale est la mieux assise 
s deux tons pleins, ce qu’elle a de commun avec le ton 
dut, 4° enfin, parce que le tétracorde de so/, avec celui 
d'u qu'il engendre par ses quartes, forme une gamme 


| Lois sans triton. à 


On verra, à la pagé 111, que le son complexe so/ contient les harmoniques 
| so A 6, sol, si, ré, fa; or, toutes ces aliquotes entrent dans l'échelle du mode 

dont so! est la fondamentale. Il n’en est pas de même des autres toniques. La 
ue #i, par exemple, engendre un si D, et ce si best absolument étranger 
L à Ja gamme modale. (L'Éorreur.) 

“ 2 Les fondamentales des tons mineurs n'ayant qu’un ton plein au-dessus 

d el sont plus faibles, à cause de la tierce mineure qu’elles supportent. 
Juant'au mode de fa, il débute par le triton (#rois tons pleins), ét, de son 
ice mème, il module, 
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Modes 
harmoniques 
imparfaits. 


Caractère 
exceptionnel du 
mode d'ut. 


Comment 
le mode de sol 
engendre les 
modes 
de la et dut. 
Lave 
philosophique 

de cette 
grave question 
. musicale. 


De la perfection du tétracorde de s0/ résulte celle des 
modes de sol, de la et d'ué. 

Le tétracorde d'u est imparfait, parce que sa note aiguë 
n'a point de quarte juste, mais le triton f4-si. Il s'ensuit 
que les modes de ré et de fa sont des modes harmoniques 
imparfaits, à cause du triton qui se trouve dans leur échelle 
et qui anéantit leur unité tonale, car le si n’est en rapport 
harmonique ni avec l’accord fondamental de ré, ni avec 
celui de fa. 


Exemples : 


Fausse relation. Fausse relation. 


Ces deux modes renferment une modulation. Pour la 
faire disparaître, il faut emprunter à leurs affinaux une 
partie de leur harmonie. De plus, ils n’ont point de cadencé 
plagale, et, dans l'harmonie diatonique des tons mineurs, 
seule, cette cadence affirme la tonalité. De 1à leur imper- 
fection au point de vue de leur harmonie. 

Le mode d’ut se trouve dans une position exceptionnelle, 
parce qu'il fait partie du tétracorde générateur de so/ et du 
tétracorde engendré d’uf. Bien qu’il renferme le triton dans 
sa gamme, toutes les notes de son échelle sont néanmoins 
en rapport harmonique avec l’accord parfait de la fonda- 
mentale, comme dans les modes de s0/ et de /4. Ce rapport 
rend le mode d'#f harmonique parfait. 

Il reste démontré que les modes de so/, de la et d’ué sont 
les seuls modes harmoniques parfaits. 

Voyons enfin comment le mode de so! engendre les 
modes de la et d'u. 

On sait que toute fondamentale renferme, par ses ali- 
quotes, un agrégat de quatre sons; mais ces aliquotes ne 
deviennent notes réelles que dans le mode de s0/, où elles 


CHAPITRE IV. — DE LA CONSTITUTION HARMONIQUE DES MODES GRÉGORIENS. 


| sont représentées par les degrés de la gamme diatonique. 


* Exemple : 
Des 
ey—# A* Réduction de ce qui précède e—— 
LE = î en accord condensé : 


L'accord de la nature, celui qui chante depuis le com- 


mencement du monde et qui chantera jusqu’à la fin des 


siècles, est donc un accord dissonant ! Et il en devait être 
ainsi : en créant la nature, Dieu lui a imprimé le mouve- 
ment, pour lui donner la vie. L’accord..de la nature doit 
donc être vivant comme elle, et c’est bien ce qui a lieu, 
puisqu'il possède une dissonance, synonyme du mouve- 
ment dans la simultanéité des sons, comme la consonance 
y est celui du repos! 

Les musiciens médiévistes ont ignoré l'accord de dis- 
sonance, que l’on pourrait qualifier d'accord militant, ou, 
s'ils en ont fait usage, ce n’a été que d’une manière 
artificielle. | 


Serait-ce par un pur hasard que saint Grégoire a placé la 
note s0/ au centre de tout son système, et que les anciens 
ont nommé angélique et parfait les septième et huitième 
tons ? 


Quoi qu'il en soit, on ne s’est pas trompé en donnant à 
| l'accord dont cette dissonance fait partie, l'épithète de 
dissonant naturel. Dans la tonalité moderne, l’accord con- 
sonant en est pour ainsi dire la mafière qui, pour être 
constituée dans sa-perfection essentielle, doit être 2#formée 
par l’accord de septième sur la dominante; mais au con- 
traire, dans le mode grégorien de s0/, l'accord de septième 
sur le so est le premier de tous les agrégats harmoniques. 


: Les notes noires n'étant ici que des répétitions à l’octave de mêmes notes 
déjà entendues, ne comptent pas dans la composition de l'accord. 


| 
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| Nous le nommerons accord de septième sur la fondamentale, 
-| et, à ce titre, il ne sera pas astreint à une résolution. 

En le résolvant d’après les lois de la tonalité moderne, 
l’accord de septième sur la dominante engendre les accords 
parfaits de /a (mode mineur) et d’uf (mode majeur), lesquels, 

w bien que distincts, sont de la même famille, puisqu'ils 
appartiennent au même tétracorde. 


Exemples : : 


D 


Toute l'harmonie diatonique est renfermée dans les 
modes fondamentaux du tétracorde de sol, comme on le 
verra dans le chapitre suivant. 


SUITE DU CHAPITRE PRÉCÉDENT. 
L'HARMONISATION DES MODES. |- 
Poe 
à 


CHAPITRE V. — DE L'HARMONISATION DES MODES. 


SOMMAIRE. 


AUT-IL accompagner le chant grégorien ? — Dans l’hypothèse affirma- 

tive, l'accompagnement doit s'identifier, autant que possible, avec la 
mélodie. — Pour être tel, il faut qu’il soit : ro modal, c’est-à-dire conforme à 
l'échelle diatonique de chaque mode; 29 éona}, c’est-à-dire conciliant harmoni- 
quement l'unité du ton avec l’unité du mode; 30 musical, c’est-à-dire plaçant 
la cantilène à la partie supérieure, — excluant le contrepoint de note contre 
note, — partageant le caractère expressif et rhythmique de la mélodie, et 
admettant la dissonance, — Observation sur le système des tonalités musicales 
formulé par M. Fétis. — Il y a trois dissonances naturelles, que l’on peut 
attaquer sans préparation. — Résumé de tout ce qui précède. — L’harmonie 
diatonique du chant grégorien est renfermée dans les trois modes fondamentaux 
du tétracorde de so. — Pour ne point déroger à l’usage général, on donnera ici 
l'harmonisation des sept modes, en commençant par celui de sé, — Le MODE 
pe RÉtest harmonique imparfait; il est mineur. — C’est le si naturel qui le 
> caractérise. — Il n’emploie le si b que pour éviter le triton. — Le rer ton 
emprunte l'harmonie de son affinal. — 11 faut éviter la succession immédiate 
du si naturel et du si D. — La dominante exclut l'accord parfait, lorsqu'elle est 
suivie de la fondamentale accompagnée du mème accord et portant l’accent 
rhythmique. — Toutefois, cette succession est tolérable, quand l'ut et le ré 
occupent la partie mélodique. — L'uf}, dont se sont servis certains harmonisa- 
teurs, sort du genre diatonique, — La quinte vide sur la dominante n’est guère 
à admissible qu'au temps faible, — On choisira, de préférence, les successions 
harmoniques qui imitent la formule modale : ré-wb-r6. — Exemples d’autres 
successions tonales. — Loi tonale du mode de ré. — Exercice sur l’harmonisa- 
tion de ce mode. — Il est rare de rencontrer le si naturel dans les chants du 
2e ton. — Le moe DE MI est mélodique; il est mineur. — La note #4 n’est pas 
]a fondamentale de ce mode. — L'accord parfait de #4 majeur n’est pas diato- 
nique; on ne peut l’admettre qu’à la fin de la cantilène. — En prenant la 
note Z4 pour fondamentale, l'harmonisation du mode de mi devient simple et 
naturelle. — On évitera alors de faire acte de cadence parfaite sur deux accords 
parfaits mineurs. — Le mode de #5 ne diffère de celui de /4, qu’au point de vue 
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purement mélodique. — L’organiste doit terminer son prélude en /4 ou en wf, 
suivant le neume initial de la cantilène. — Exercice sur l'harmonisation du 
mode de #11. — Les prétendus chants du 4e ton appartiennent généralement 
au 12e ton ou au mode locrien. — Le Mone DE FA est harmonique imparfait; 
il est majeur. — Le si naturel, Lu est la caractéristique de ce mode, apparaît 
partout dans les chants purs, à à l'exclusion du si D. — Dans les autres chants 
du mode de fa, on se sert du si p pour éviter la fausse relation de triton. — 
Le mode de fa a la cadence parfaite, mais, rigoureusement parlant, le 5e ton est 
privé de la cadence plagale. — L'accompagnement du 6e ton fait généralement 
usage du si b. — Le mope DE SOL est harmonique parfait; il est majeur. — 
Sol est la vraie fondaimentale, mais l’uf devient souvent fondamentale incidente. 
— De cette dualité résulte une grande richesse dans l’harmonie, — Le fa naturel 
‘est la caractéristique du mode de sol. — Quelques chants se terminent en #6, 
au lieu de finir en so!, qui est la finale régulière du mode. — Emploi du fa à et 
du si D. — La cadence parfaite avec fa naturel est fausse; quant au fa # intro- 
duit dans cette cadence, il détruit la pureté du mode. — Dans le 8e ton, la 
dominante #é joue souvent le rôle de fondamentale incidente, plus souvent 
même que dans le 7e. — Le Mope DE LA est harmonique parfait; il est mineur. 
— L'harmonisation de ce mode ressemble beaucoup à celle de son affinal sé. — 
Le Mope DE SJ est mélodique; il est majeur. — Le }4 sert ici de fondamentale 
incidente, tandis que, pour le mode de so, c'est l’ué qui remplit ce rôle. — 
Les chants du mode de si sont tous plagaux. — Le mone D'UT est harmonique | 
parfait; il est majeur. — L'accord de septième sur la dominante s'emploie 
surtout comme accord de passage. — RÉSUMÉ DES CHAPITRES IV Èt V: des 
sept finales du chant grégorien, cinq sont fondamentales, une est médiante, 
et une, dominante. — Des sept modes, trois sont harmoniques parfaits; les 
autres sont imparfaits et empruntent leur harmonie aux modes parfaits. — 
Exemples de l’ambitus des trois modes parfaits harmonisés avec le chant placé 
d’abord à la partie supérieure, puis à la basse. 
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AUT-IL accompagner le chant grégorien ? — Cette 
? question a été résolue affirmativement à cause de 
l'habitude que nous avons aujourd’hui de l’harmonie, habi- 
tude qui nous est devenue, pour ainsi dire, une seconde 
nature. — D'ailleurs, pourquoi traiter l'harmonie en paria ? 
Le principe une fois admis, il faut absolument conclure 
que l'accompagnement doit procéder du chant et avoir 
avec la mélodie des proportions relatives. Plus il s’identifie 
avec elle, plus il est parfait. 


| L'accompagnement du chant grégorien doit être modal, 
tonal et musical. 

1° Par modalité, nous entendons l’observance de l'échelle 
du mode. 

La nécessité de la modalité ns l'accompagnement est 
une conséquence du caractère diatonique du chant grégo- 
rien. La mélodie n’admettant que les sept notes naturelles 
de la gamme, l'harmonie doit suivre la même loi. 


Le genre diatonique ne fatigue jamais, tandis que les 
plus beaux morceaux de la musique moderne causent de 
| l'ennui, lorsque nous les entendons trop souvent. C’est au 
genre diatonique grégorien que notre carrière artistique 
doit ses plus pures émotions musicales. C’est le plain-chant 


Faui-1l 
accompagner le 
chant grégorien? 


Dans 
laffirmative, 
l'accompagnement 
doit être : 


10 modal, 


20 tonal, 


et 30 musical. 
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lui-même qui nous a réconcilié avec notre musique, dont 
l'abus du genre chromatique nous a toujours fait ressentir 
une indéfinissable et profonde lassitude. 


2° Par fonalité, nous entendons le sentiment d'unité. 
L'harmonie n'étant pas naturellement diatonique, il existe 
une certaine incompatibilité entre elle et le chant grégo- 
rien. Et, en effet, l'harmonie doit être ériée pour satisfaire 
aux exigences du genre diatonique : de là résulte la grande 
difficulté de composer un accompagnement qui, en même 
temps, n’altère pas le mode, et ne blesse point le sentiment 
tonal, — c'est-à-dire, LE SENTIMENT D'UNITÉ. 


Peu d’anciens maîtres ont compris cette dualité. En 
général, ils ont faussé les modes, en introduisant, dans 
l'harmonie, des altérations d’intervalles naturels par dièses 
et par bémols. A leur insu, ils subissaient déjà l'influence 
de la loi tonale, que l'harmonie a, sinon créée, du moins 
perfectionnée. 


Mais, en dehors de ces altérations, beaucoup de succes- 
sions d'accords en usage jusqu’au XVII: siècle nous frois- 
sent aujourd’hui, comme étant antitonales. La tonalité 
moderne a modifié le criterium de nos sensations musi- 
cales, en perfectionnant le sentiment de la tonalité. On 
doit donc tenir compte de cet état de chasess et concilier 
la tonalité avec la modalité. 


3° Il ne suffit pas que l'accompagnement du chant gré- 
gorien soit tout à la fois modal et tonal, il doit aussi être 
musical. 


Par musical, nous entendons ici un accompagnement 


| écrit d’après toutes les règles de l’art. Le chant grégorien 


est un diamant de la plus belle eau; mais le plus magnifique 
diamant perd la moitié de son éclat, s’il est mal monté. 


Pour être musical, l'accompagnement doit réunir les 
conditions suivantes : 


a) Le chant doit être placé à la partie supérieure. On a 
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souvent comparé le chant à une statue, et l’accompagne- 
ment à un piédestal. Avec des notions si justes, il est sur- 
prenant de voir placer la statue au-dessous du piédestal, ce 
que l’on fait en mettant le chant à la partie la plus grave. 
En général, la mélodie ne fait point basse, à moins qu’elle 
ne soit composée pour servir à un contrepoint double; 
mais alors elle perd la liberté de ses allures, et, au lieu 


d'être inspirée, elle n'est que calculée. 


b) On doit éviter le contrepoint de note contre note. 


La basse exige un mouvement plus lent que la mélodie. |. 


Il faut que chaque partie chante et contribue à faire un 
tout homogène. 


c) L'accompagnement doit partager le caractère expressif 
et rhythmique de la mélodie. Un accompagnement mouve- 
menté, par exemple, serait en opposition formelle avec une 
mélodie lente et soutenue, ou vice versa. 


d) Un accompagnement dont l'harmonie jexclurait la 
dissonance, même préparée, ne serait pas artistique. 


L'harmonie est composée de deux éléments : l'élément 
consonant, qui exprime le repos, et l'élément dssonant, qui 
tenferme le mouvement, c’est-à-dire l'attraction vers la 
résolution de la dissonance. 


La dissonance est à la consonance ce qu’en peinture 
l'ombre est à la lumière. 


Il est impossible d'écrire un accompagnement musical 
qui exclut la dissonance même préparée. Resserrée dans 
des limites aussi étroites, l'harmonie sera forcément fade, 
lourde, gauche et sans intérêt. 


Nous dirons plus : le genre diatonique ne proscrit point 
les accords dissonants naturels affaqués sans préparation : 
toute combinaison des sept notes naturelles de la gamme, 
produisant un accord que l'oreille approuve, est donc 
bonne. | 
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Le chant de saint Grégoire lui-même est rempli de dis- 
sonances : oies de passage, — appoggiatures, — portamenti. 
En les éliminant du plain-chant moderne, on en a fait 
disparaître la vie, et, par une conséquence toute naturelle, 

on a été logique en accompagnant un chant mort par une 

harmonie également morte. 


Le lecteur nous aura déjà compris : les dissonances 
doivent être préparées, à l’exception de celles qui sont 


naturelles. 
Examen |  Etudions plus spécialement ces dernières. 
du bases Lee 
On GPA: 1e © . . . 
musicales de Voici ce que dit M. Fétis dans son Traité complet de la 


M. Fétis. L : 
Théorie et de la Pratique de l'Harmonie : « Par la découverte 


« de l’harmonie dissonante naturelle, qui est essentielle- 
« ment attractive, Monteverde ayant mis en relation les 
« gammes diatoniques avec l'échelle chromatique, le moyen 
« de transition d’une gamme dans une autre fut trouvé, la 
« modulation exista, et la musique passa, par ce fait même, 
« de l’ordre wmitonique dans l’ordre éransitonique. Par cette 
« innovation, le caractère de l’art fut changé, et la trans- 
« formation fut complète; car l’accent expressif, passionné, 
« dramatique, est inséparable de l’attraction des sons, et 
« ne peut exister sans elleï. » 


Nous ne pouvons admettre cette théorie de M. Fétis. 
En effet, l'accord dissonant naturel est composé d’inter- 
valles diatoniques : il n’appelle donc pas une tonalité nou- 
velle, à moins d’être pris, à dessein, en dehors du ton, que 
l’on veut quitter. Dans cette dernière hypothèse, l’essence 
de la modulation réside non pas précisément dans la ten- 
dance attractive de l’accord de septième, mais bien dans sa 
constitution intime, qui, par le libre choix du compositeur, 
ne concorde pas avec l'échelle du ton. Mais ne voit-on pas 
aussitôt que l'attaque subite d’un accord quelconque, formé 
de notes étrangères à la gamme, introduit une modulation 


1 Paris, Brandus et Dufour, gr. in-8o, édition de 1867, p. xLIu. 
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semblable ? Et comment, dès lors, attribuer à l'accord 
_dissonant des propriétés transitoires ?. 


Examinons de près le système de l'attraction des sons. 
Dans l'accord de sixte sur ré, le fa et le s: sont sans 
attraction, comme le démontre l'exemple suivant tiré du | 
Traité du Contrepoint et de la Fugue de M. Fétis lui-même : | 


| an 
= | 
Or, en introduisant le sol 26 cet accord, le fa seul entre | 


en dissonance ; quant à la note 57, elle reste consonante, 
et, dès lors, libre dans ses mouvements. 


Exemples : 


Quant à la dissonance, d’après les règles du contrepoint, 
elle doit être préparée. Néanmoins, l'effet attractif est le 
même dans la dissonance préparée comme dans celle qui 
est naturelle. L'accent expressif existait donc avant la décou- 


verte de la dissonance naturelle. La musique du XV° et 
| du XVI° siècle le prouve surabondamment. Nous ne parle- 

rons pas ici de l'accent dramatique et passionné : le chant 
| grégorien peut s’en passer fort bien. 


D’après ce que nous avons dit, dans le chapitre de la 
| Constitution harmonique des Modes, l'accord dissonant naturel 
| a une double fonction : dans le mode d'uf, il est accord de 


1 Paris, Troupenas, 1846, 1re partie, p. 22. 


Lie 


… Les 
trois dissonances 
naturelles, 
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septième sur la dominante; dans le mode de so/, il est 
accord de septième swr la. fondamentale, et peut s'appeler, 
par antonomase, accord dissonant naturel, puisqu'il est ren- 
fermé dans les aliquotes de la note so/, qui est alors la 
fondamentale même du mode:. ki 

Mais nous venons de parler de la dissonance naturelle, 
comme s’il n’y en avait qu'une, tandis qu'il y en a trois. 
Il est vrai que les deux dernières ne sont que des modi- 
fications du même accord; toutefois, il s'agit ici des dis- 
sonances waturelles, que l’on peut attaquer par mouvement 
disjoint et sans préparation. 


Les voici : 


- 1€ disson, naturelle. 2edisson. naturelle. 3e disson. naturelle. 


En réunissant ces dissonances, on aura la double et la 
triple dissonance naturelle. 


O— 
—— 69 — 


Démonstration : 


Doubles dissonances naturelles. - Triples dissonances naturelles. 


Le dernier de ces accords, composé des sept notes de 
la gamme, en comptant la pédale, est parfaitement diato- 
nique et parfaitement régulier. < | 


Ce qui précède, renverse le système de la substitution, 
en ce sens que, comme accent mélodique, elle devrait 


1 Voir pp. I10-I12. 
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w| toujours se trouver à la partie supérieure. Or, depuis long- 


| temps , On écrit : 


Il suffit, pour être régulière, que la substitution soit à 
| la distance d’une septième de la note sensible. 


Résumons-nous. 


| La tonalité ancienne possède un système harmonique 
x | pheompier, basé sur le diatonique grégorien, admettant 
toutes les combinaisons qui satisfont le sentiment tonal, 
| tant pour la formation des accords consonants que pour 
Le des accords dissonants. Comme le chant grégorien, 
| elle admet aussi les deux modulations modales et diatoni- 
bques, qui s'effectuent en modulant d'une quinte, soit à 
| droite, soit à gauche, par le dièse ou le bémol, et, comme 


F # 


D 
F - Nous avons dit, dans le chapitre précédent, que toute 
| ni diatonique est renfermée dans les trois modes 
| | féndamentaux du tétracorde de s0/, savoir : celui de so/, 
À | mode naturel ou générateur, et les deux modes engendrés 
fs | d'u, qui est le mode majeur, et de /a, qui est le mode 
1: mineur. I1 nous faudrait donc exposer ici l'harmonisation 
—… | dé ces trois modes et y ramener celle des modes imparfaits; 
114 " mais, pour ne point déroger à l’usage généralement suivi, 
*rious passerons successivement en revue l'harmonisation 
+ des sept modes, en commençant par celui de ré. 


A 
mt 


Le ? 


: 2? ñ 


à 


n 
Le 


y 

4 

ar 
L 


+ 
» 


[oi encore, elle exclut tout intervalle étranger aux modes. 


L'harmonie 
diatonique du 
chant grégorien 
est renfermée 
dans troïsmodes; 


Mob. ré 1 ut, 
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Hi MODE'DE AY. 
ENET 2°LTONS. 


E mode est harmonique et régulier. 


J11 a ré pour fondamentale, et ré-fa-la pour accord de 
. fondamentale. 


L_  Ilest harmonique parfait. 
Il est mineur, à cause de sa tierce ré-fa. 


Le s2 naturel le caractérise et le distingue du 9° ton. 
D'où il résulte que le sb permanent indique un 9° ton 
transposé, et le si } permanent, un 1° ton pur. Peu de chants 
du 1* ton sont purs; on peut citer, comme tels, le Kyrie 
| des doubles et le Gloria laus. En général, les mélodies du 
1* ton forment un mélange du 1“ et du 9° ton (ré authen- 
tique et /4 authentique). Ce mélange est souvent nécessaire 
L pour éviter le triton; mais les quintes constitutives de ces 
deux tons étant identiques, il a le privilège de renforcer 
le sentiment tonal, sans détruire cependant le sentiment 
modal. 


Dans l'accompagnement, on mettra le s: &, lorsque le 
chant roule sur la quarte supérieure (/4-si-ut-ré), et le 


125 


Constitution 
harmonique du 
mode de ré. 


Caractéristique 
dm xer ton. 
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Cadence plagate. | Si D, pour éviter le triton, quand la mélodie parcourt la 


quinte inférieure (ré-m1-fa-sol-la). 


Exemples : 


Bonnes successions. 


: Sauf sa modulation par le triton, le premier ton n’a rien 
qui lui appartient en propre. 

En effet, le 1° ton roule, ou sur la quinte inférieure, 
ou sur la quarte supérieure. Dans le premier cas, ré est 
fondamentale et le si b fait partie de l’échelle harmonique, 
qui devient : 


ré, mu, fa, sol, la, sib, ut, ré 


las SM MEN Je, GE UE, 


c’est-à-dire, J& mineur diatonique, transposé à la quinte 
inférieure (affinal). 

Dans le second cas, on a directement l'échelle harmo- 
nique de /4 mineur diatonique (affinal). ; 


Donc, le premier ton, qui est mineur, mais harmonique 
imparfait, emprunte son accompagnement au mode har- 
monique parfait de /a. 
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rès Guido d'Arezzo, le s2b et le sh ne peuvent jamais 
e chromatiquement, comme dans ces exemples : 


Mauvais. Mauvais. 


c Les gammes dont la quinte au-dessus de la tonique ne | Cadence parjaite. 
ter un accord parfait majeur, offrent un accom- 
ement d’une réalisation difficile. C’est ce qui a lieu 
À r le premier ton grégorien, car l'accord parfait mineur 
: ; la ne peut pas toujours être suivi de l’accord parfait 
1 ré mineur. Il s'ensuit que les.notes composant l’agrégat 
, rmonique /a-uf-m1 perdent, en beaucoup de circonstances, 


de cet accord. 


v: 
be E s successions maladives blessent le sentiment tonal, 

qu’elles s'appuient sur une fondamentale qui n’est 
la vraie, notamment la fondamentale /4. En prenant 
nent le /4 pour fondamentale, nous obtenons la 
> plagale du mode de /4, mais la succession est 
avec la fondamentale ré. 


DPnite didacticien du XIe siècle, parlant de l'emploi du si D et du 
vel, dit, en effet, au chapitre VIII de son Micrologue : « épi re 
D. H. in eadem neuma non jungas. » 


L’ut dièse est 
destructif 


du diatonique. | 


Dans les deux derniers exemples, on voit le même pas- 
sage devenir bon ou mauvais, suivant que l'accord parfait 
de la mineur reçoit l'accent rhythmique, ou qu’il en est 
privé. Lorsqu'il tombe sur le temps fort (ou la partie accen- 


tuée du temps), la fondamentale incidente /a fait sentir son. 


empire, tandis que s’il tombe sur le temps faible (ou la 
partie non accentuée du temps), c’est la fondamentale ré 
qui joue ce rôle et règle la succession harmonique. 


Cependant, même avec ré fondamentale, les accords 
parfaits mineurs de ré et de la peuvent se suivre légitime- 


ment, lorsque les notes w£ et ré se trouvent dans la mélodie. 


Le caractère mélodique de l’uf efface alors plus ou moins 
l'effet qu'il produit comme note harmonique. 


Exemple : / 


Depuis le XV° siècle, les harmonisateurs ont générale- 
ment évité les successions antitonales des accords parfaits 
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de Z4 et de ré mineurs, en diésant l’uf. Malheureusement, 
Puf crée un intervalle diminué qui est destructif du genre 
diatonique, et, malgré notre respect pour les anciens, nous 
ne pouvons les prendre ici pour modèles. Il est évident 
pour nous que, sans la connaître, ils étaient déjà sous 
du plain-chant était complète à cette époque, ils n’ont 
point trouvé la véritable harmonie diatonique, et n’ont eu 
que dé fausses notions sur les fondamentales et sur l’har- 
monie, en général, comme sur le chant grégorien lui-même. 
Nous ne pouvons admettre une altération qui appartient à 
la gamme mineure moderne, gamme barbare qui contient 
deux tritons, une quinte augmentée et une quarte dimi- 
nuée, et dont le 3"° et le 7° degré n’ont, dans l'échelle 
ascendante, ni quarte ni quinte juste. 


- Démonstration : 


Triton. Triton. ste augm. 4te dim. Triton. ste augm, 4te dim, ste min. 


… Quelques harmonisateurs accompagnent les chants du 
mode de ré, en supprimant la tierce de l’accord Za-ut-mi, 


de cette manière : 


Pratiquée sur le temps fort, cette quinte nue offre de la 
dureté et laisse un vide dans le sentiment harmonique; 
sur Le temps faible, elle est d’une harmonie correcte, mais 
pauvre. : 


Exemple : 


l'influence de la tonalité moderne ; et, comme la décadence | 


Emploi de la 
quinie vide. 


Successions 
à la fois tonales 
et modales. 


CHAPITRE V. — DE L'HARMONISATION DES MODES. 


Toutefois, les harmonies suivantes sont préférables, 


parce que, tout en conservant la gravité propre au mode, 


elles en imitent l’une des formes mélodiques les plus 
caractérisées : ré-ué-ré. 
" Exemples : 


Le n° 4 est le moins bon de tous les spécimens précé- 
dents, à cause des deux #2 qui s’y trouvent. Autant que 
possible, on doit éviter de doubler le mi et le si dans 
l'accord de sixte sur ces notes, à cause de l’attraction du 
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demi-ton. On peut cependant le ffairé, lorsque les parties 
marchent par mouvement conjoint. 


Les successions suivantes sont également tonales : 


LOI TONALE OU RÈGLE DE L'OCTAVE DU MODE DE RÉ:, 


RÉ, en tant que fondamentale, n’admet que l'accord 


parfait. | 
Mr, second degré de l'échelle, n’admet que celui de sixte. 
F4, médiante, admet l'accord parfait et l'accord de sixte. 


Sor, quatrième degré, reçoit l’accord parfait majeur, si 
ce dernier ne crée pas de fausse relation, et mineur, dans 


2 La loi tonale n’est fixée que pour le mode de 6, et les exercices d’harmoni- 
sation, n’ont été écrits par M. Lemmens que dans les modes de ré et de mi. 
1 ya là une lacune que l’auteur aurait certainement comblée, s’il avait publié 
lui-même son ouvrage. | (L’Épireur.) 


Règle tonale 
pour 
due -cront à 


7 
mode de ré. 
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l'hypothèse contraire. Il reçoit également l’accord de sixte 
avec tierce mineure (sb). 


La, dominante du ton authentique, reçoit, d'ordinaire, 
l'accord de sixte ou l'accord parfait; mais, quand- il est: 
précédé ou suivi de la fondamentale, il n’admet générale- 
ment que la quinte nue, é 


S1b, sixième degré du mode altéré, admet l'accord par- 
fait et celui de sixte. 


S1 h, sixième degré du mode pur, n’admet que l’accord 
de sixte. 
Ur, septième degré de la gamme, prend l'accord parfait. 


Exercice, à EXERCICE D'HARMONISATION. 


Du si bémol Le deuxième ton, comme tous les plagaux, partage le 

dans le 2e ton. & x , a L UE 
caractère harmonique de son authentique; mais, ic1, on 
doit tenir compte de l'élimination du si k grave (deuxième 


1 Il est à remarquer, dans cet exemple, qu’au quatrième temps de la deuxième 
mesure, le ré reçoit l'accord de sixte. Ceci n'est nullement en contradiction 
avec la loi tonale indiquée-plus haut; car la période opère, en cet endroit, une 
métabole en #f majeur, pour reprendre, au deuxième temps de la mesure sui- 
vante, le mode initial de ré. De semblables modulations sont assez fréquentes 
dans le chant grégorien. *  (L'Énrreut.) 


le | V'échelle. ue FA pee tontes. és mélodies 
: écrites dans ceton. 

élimination a un double but : par elle, on évite la 
relation qui existerait entre le sih et la dominante fa; 
aussi, on conserve aux chants du deuxième ton 
n le caractère grave et sombre qui les distingue. 
bémolise le si supérieur, quand la mélodie dépasse 
ré l’octave aiguë de l'échelle, ce qui dénote, par 
se, que les cantilènes tristes et lugubres du 2° ton 
ent plutôt au 10°, son affinal. 


avec si b. 


l'accompagnement, on doit tenir compte de ce | 
de la mélodie; l'harmonisation à se fera donc géné- 


«438 - 


L4 LÉTERS 
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$ IL — MODE DE MI. 
3° ETNA4" TONS: 
E mode de m2 est mélodique. l . | Constitution 
harmonique du 
mode de mi. 


2 4Sa constitution harmonique est irrégulière. 


Ila, pour fondamentale, /a, et la-ué-m1, pour accord de 
. | fondamentale. : 


mn. Ce mode est mineur, à cause de sa tierce la-ué. 


Ur, dominante du ton authentique, joue un rôle impor- 
Léant comme fondamentale incidente. 


Le mode dont nous venons d'établir le vrai caractère | La inae mi 
tonal, à mis tous les harmonistes à la torture, parce qu'ils | f#amemtar. 
n'en ont point connu la fondamentale véritable. Les plus 

“habiles ont échoué, en essayant de donner ce rôle à la 
note #7, et il en sera de même, toutes les fois que l’on 


fera violence aux lois naturelles. 


Nous avons déjà établi, avec la dernière évidence, que le 
“ri n'est nullement la tonique du mode qui porte son nom. 
Que le lecteur veuille bien se rappeler ici qu'après l’accord 
Mde #5 mineur, le fa crée nécessairement une métabole, : 
Met que la loi tonale, c'est-à-dire le principe d’unité dans 


CHAPITRE V. — DE L'HARMONISATION DES MODES, 
l'ordre des sons, s'oppose à la constitution d’une gamme 
harmonique débutant par une modulation. 


C'est ce que les anciens contrapuntistes ont parfaitement 
senti; aussi, chaque fois qu’ils ont voulu fondamentaliser 
le mi, ils ont altéré l’échelle modale, en diésant le so/*. 


A la fin des morceaux, ce changement de mode produit 
souvent un effet grandiose, et, bien que l’altération du so/ 
soit destructive du genre diatonique en créant un inter- 
valle de quarte diminuée (sol #-ut), nous n’oserions point la 
proscrire par système; mais, nous ne l’admettons que dans 
l'accord final des cantilènes du 3° et du 4° ton, et, souvent 
encore, la faisons-nous précéder, en ce cas, de l’harmonie 
modale du même passage. Ici, chacun fera son choix. 


L'accord parfait, qui est l'accord naturel et obligé de la 
fondamentale, puisque celle-ci l’engendre, ne convient 
point à la note "4. | 


Exemples : 


Pour éviter les fausses relations que l’on rencontre dans 
| l'harmonisation de ces passages, il n’est point nécessaire 


1 Voir chapitre IV, pp. 105 et 106, 
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de recourir à l'emploi du so/#, comme faisaient les anciens : 
il suffit de prendre /a pour fondamentale. L’accompagne- 
ment en devient alors naturel et comparativement facile, 
ainsi que le lecteur peut s’en convaincre par les exemples 
_ suivants : 


ER ROSE ; 
ne) = 1 
CADENCE PHRYGIENNE == F. LE : 5 — — 


(4 Ha Palestrina). 


Ce que nous avons dit être faux pour le mode de ré, l’est | cadence parfaite. 
également, une quinte plus haut, avec /a pour fondamentale. 


Exemples : 


1. Toléré. 2. Mauvais. 


3. Mauvais. 4. Faux. 
EE * 


HER * ESF PAPAS) MES : 
| 
[e° MER <> ES À] 
PDA CA, CRETE 


Rs 

RE NE 

Ë Less 1=Z—E 
& RER 


2 Cf. pp. 127 et 128 de ce chapitre. 
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Ce qui distingue 
le mode de mi 
de celui de la. 


Des préludes, 


Exercice. 


æ 


| L'exemple 5 est dur et désagréable, parce qu’il met en 
contact deux tons étrangers. 


Dans l'exemple 6, l’#f soutenu neutralise l'effet de ce 
contact, et la succession devient bonne. | 


L'exemple 7 est admissible à la rigueur, la fausse rela- 
tion étant beaucoup moins sensible entre la mélodie et une 
partie intermédiaire, qu'entre la mélodie et la basse. 


L'exemple 8 est bon, pour le motif que nous avons 
indiqué, en parlant du n° 6. 


Le ton authentique de mi est harmoniquement semblable 
à celui de a plagal : tous deux ont la même gamme, et, 
de plus, la position des dominantes du mode de #7 divise 
arithmétiquement son ton authentique (mi-la, la-ut-nu). La 
différence des deux tons est donc d’un caractère purement 
mélodique. - 


Les préludes qui précèdent les mélodies du 3° où du 
4° ton, doivent se terminer sur la fondamentale la. Toute- 
fois, on peut les finir par un accord parfait sur la fonda- 
mentale ##, pour les chants qui, au début, annoncent cette 
tonalité. R 


EXERCICE D'HARMONISATION. 
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=. 


é que des transpositions du douzième; 
ue le Te Deum, la Préface de la messe, etc., n’ap- 
nt pas au plagal du mode de wi, mais au #ode 


ir 


F- 
RE 
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> 


LE. $ IN. — MODE DE FA: 
5° ET 6° TONS. 


| 0e mode de fa est harmonique et régulier. 


Il a fa pour fondamentale, et fa-la-ut pour accord de 
fondamentale. 


Il est harmonique imparfait. 
Il est majeur, à cause de sa tierce fa-la. 


Le si naturel caractérise le mode de fa. Il n’existe pas 
“de mode de fa avec sb à la clef : le s5b permanent accuse 
un mode d’uf, transposé à la quinte inférieure. 


Le si doit être bémolisé, lorsqu'il est en fausse relation 
avec la fondamentale fa. Les chants purs de ce mode n’ont 
point de bémol”. 


Le ton authentique de fa est d’une harmonisation facile, 
à cause de l’accord parfait majeur qu'admet sa dominante 
ut, ce qui lui permet de réaliser une cadence parfaite; mais 
il n'a point de cadence plagale, parce que, le si étant naturel, 
on ne peut faire usage de l’accord parfait sur le quatrième 


2 Par exemple, l'introït Loguebar des Vierges et Martyres. 


Consittution, 
harmonique du 
mode de fa. 


Sa 


caractéristique, 


Emploi 
du si bémol, 


Cadences. 


v 


r 


: 
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Du si bémol 
dans Le 6e ton. 


# 1e 

degré de la gamme. Il en résulte une grande pauvreté | 
d'harmonie, et, en même temps, une originalité qui forme 
un saisissant contraste avec la tonalité moderne. 

Le ton de fa plagal exige presque toujours le s5b dans 


l'accompagnement. 


# 


tdi 


CHAPITRE V. — DE L'HARMONISATION DES MODES. 143 


ti 


“u._. $IV. — MODE DE SOL. 


9° Tr 6 TOoNs. 


ZI] à pour fondamentale s0/, pour accord parfait de 
amentale so/-si-ré, et pour accord de septième sur la 
entale so/-si-ré-fa. 


dominante plagale uf, étant à la quarte de la finale, Sa fondamentale 

. PE ES véritable. 
souvent le caractère de fondamentale incidente (par 
rsement’); mais la vraie fondamentale est s0/. \ 


rsque la mélodie roule sur l'accord parfait d’uf, l'har- 
ie doit finir par l'accord parfait de so/. 
s irrégularités proviennent de la dissonance formée 


Cote 


par les deux dominantes du mode, et donnent à celui-ci 
[1 sa richesse harmonique sans égale’. 


. LE effet, la quarte so/-ut, formée par la réunion de Ja finale et de la domi- 

nante plagale, engendre, par le renversement, la quinte wt-sol. | 

L Voir l'introit Puer natus est et la communion Vox in Rama (Œuvres inédites 
ÿ.-N. Lemmens, tome II, Leipzig et Bruxelles, Breitkopf et Härtel, 1884, 


3-14 et 33). 


Sa 
caractéristique. 


Sa finale. 


Emploi 


p 
du fa dièse et du |. 


si bémol. 


Cadence parfaite. 


CE: 
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i 


Le fa naturel est la note caractéristique du mode qui 
nous occupe. Il complète l'accord de septième sur la fon- 


damentale, accord qui peut, dans certaines circonstances, 


se passer de résolution. 


Quelques-unes des cantilènes de ce mode ont la domi- 
nante authentique ré pour finale, ainsi qu’on peut le voir 
dans l'hymne Verbum supernum prodiens e Patris'. Comme 
la médiante si est la finale du mode de 54, il en résulte 
que les trois notes de l’accord parfait de la fondamentale 
(sol-si-ré) jouent alternativement le rôle de finales. 


Quant à l'emploi du fa #.et du sb, on peut consulter ce 
que nous en avons dit, pp. 45, 46 et 49 du chapitre I“ de, 
cet ouvrage. 


0 


Le mode de s0/ n’admet point l'accord parfait sur la 
dominante ré, suivi d’un accord semblable sur la fonda- 
mentale : en d’autres termes, le mode de so] est privé de 
la cadence parfaite. 


l 


Les successions suivantes sont antitonales, et font sentir 
la fausse relation de triton : , | ù 


1 Cf. Hist. et Théorie de la Musique de l'Antiquité, par F.-A. GEVAERT (Gand, 
Annoot-Braeckman, tome Ier, 1875, p. 135). 


nie 


++ 
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Avec ut pour fondamentale, l’exemple suivant est bon : 


L'accord parfait sur la dominante ré devient bon en 
| diésant le fa; nous conseillons cependant de n’employer le 
fat, que lorsqu'il se trouve écrit ou clairement sous-enfendu 
dans la mélodie. Le fa 4, qui caractérise ce beau mode, 
est une des sources principales de ses incomparables 
richesses harmoniques. 


Sol plagal à le même caractère harmonique que son 
‘authentique, avec cette différence, toutefois, que sa domi- 
nante #£ remplit dans le plagal, plus souvent que dans 
l'authentique, la fonction de fondamentale incidente. 


1 Pour l'importance du rhythme dans la détermination des fondamentales, 
cf. pp. 127 et 128 de ce chapitre. 


Caractère 
harmonique du 
8e on. 


19 
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$ V. — MODE DELA. 


9° ET 10° TONS. 


x 


| _E mode de la est harmonique et réguler. 


L/La est sa fondamentale, et la-ut-mi, son accord de 
fondamentale. | 


Ï1 est harmonique parfait. 


Sa médiante sf lui donne le caractère muneur. 


Le mode de /4 est affinal de celui de ré. Les quintes 
de ces deux modes sont identiques, leurs quartes seules 
ditfèrent et leur harmonisation se ressemble beaucoup. 


Constitution | 
harmonique du | 
mode de la. 


Sa similitude 
harmoniqueavec | 
le mode de ré. | 


SAR ET ER LES 
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# 


$ VI — MODE DE SI. 


«12° TON. 


ME mode est #élodique et irrégulier. . Constitution 
bete ue du 
* Mmoûe AE SA, 


Sa fondamentale est so/, et son accord de fondamen- 
tale, sol-si-ré.. j | 
Il est majeur, puisque sa finale mélodique si forme un 
intervalle de tierce majeure avec sa fondamentale sol. 


Bien que la fondamentale du mode de si soit la même | pige 
c Ë ñ harmonique 
que celle du mode de so/, on ne peut cependant se mé- | enfre ce mode dt 
; ù : celui de sol. 
prendre un seul instant sur le caractère de ces deux modes, 
tellement il est distinct. Dans le mode de st, la mélodie 
roule souvent sur l'accord de /a mineur. En ce cas, la 
sous-finale /a devient fondamentale incidente, et, comme elle 
n’est séparée que d’un ton de la fondamentale réelle, ce 
phénomène produit une harmonisation d’une originalité 
vraiment remarquable. On peut s’en convaincre par l’ac- 
compagnement du Credo et du répons Qui Lazarum. Dans 
le Credo, par exemple, on sent le parfum de deux quintes, 
P pie, que 
qui donnent à l'harmonie un ton d’archaïsme très pro- | 
noncé. Le retour alternatif des deux fondamentales so/ et Ja 
range évidemment ce morceau dans le mode de 5, et, 
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bien que tous les versets, sauf le dernier, finissent sur la 
quinte ré, on ne s'est pas trompé en terminant l'Amen Sur 
la note 57, e 


Absence du ton Les chants du mode de 55 sont tous plagaux; nous n’en 


authentique dans 


le mode dei. | connaissons pas qui appartiennent à l’authentique. 


Lx 4 : 
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$ VIH. — MODE D'UT. 
13° ET 14° TONS. 


T E mode d’uf est harmonique et régulier. 


Ut est sa fondamentale ; ui-mi-sol, son accord de 
fondamentale. dk 


Il est harmonique parfait. 


Sa tierce ué-m2 lui donne le caractère de mode majeur. 


L'accord de septième sur la dominante est naturel à ce 
mode, mais on doit en user sobrement, et, de préférence, : 
sur le femps faible. La dissonance ne produit pas bon effet 
dans la mélodie, excepté comme sofe de passage. 
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Constitution 
harmonique du 
mode dut. 


Emploi de 
Paccord 
de septième sur 
la dominante. 
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f 


ÉSUMONS, en quelques mots, toute la Hoi que 
nous venons de développer au sujet de l'harmonisa- 
tion propre au chant grégorien. 


Parmi les sept finales du système de saint Grégoire, il y 


en a cinq qui sont fondamentales, une est médiante (ferce), 


| une est dominante (quinte), et voilà, de nouveau, l'accord | 


parfait, c’est-à-dire, l'unité dans la variété ! 
Des sept modes, trois sont harmoniques parfaits, à 


savoir : le mode générateur de sol et les deux modes engen- 
drés, qui sont le mode majeur d'ut.et le mode mineur de la. 

Le mode de 76 emprunte son harmonie à celui de /a, 
avec transposition à la quinte inférieure, quand la mélodie 
parcourt la quinte de l'échelle modale, et sans transposi- 
tion, lorsque la mélodie roule sur la quarte. 


Le mode de #1, ayant la pour fondamentale, se réduit 
harmoniquement au mode de /a. 

Le mode de fa oscille entre le mode d’wf non transposé, 

et le mode d'uf transposé à la quinte inférieure. 

Le mode de sis ‘appuie harmoniquement sur.les modes 
de sol et de la. , 

Et, ainsi, LES MODES IMPARFAITS EMPRUNTENT TOUTE 
LEUR HARMONIE AUX MODES PARFAITS, et l’accord de la 


20, 
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Résumé. 
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nature renferme ex lui-même et dans sa double résolution 


toute l’harmonie diatonique. 
- 5 k - ) L2 . ( 
Comme synthèse de notre théorie sur l'harmonisation des 


# 
harmoniques des trois modes fondamentaux : 
10 GAMME DE SOL. 


C# 


LA 
Chant à la partie-supérieure. 


Gammes 
harmoniques 
7. du 


mode générateur, 


RO | à: « 
F 


*y 


4 


+ 
fi 
; #” 


A 
LE 


Chant à la basse, 


22 GAMME D'UT. 


Chant à la partie supérieure. 


F2 
# E s 
etdes deux modes 
TA D 
2 
; ae 
€ 6- cs: 


1 Voir notre chapitre IV, p. r12. 


mélodies grégoriennes, nous allons donner ici les gammes 
La 


ere 
CHAPITRE V. — DE L'HARMONISATION DES MODES, 
32 GAMME DE LA 
(éransposée en RÉ). . ps 


Chant à la partie Le Let 56 


Voilà donc la trinité harmonique, qui, à l’image de la 
Trinité incréée, cause exemplaire de toute beauté et de 
‘toute harmonie, repose sur une unité admirable ! L'accord 
qui chante depuis le commencement du monde, sans 
jamais se résoudre, renferme, dans sa double tendance, 
toute l'harmonie diatonique : « Omnis porro pulchritudinis 
forma unitas est’! » 


1 S, Augustini episé. 18 (edit. PP. BB.). 


TE DEUM LAUDAMUS. 
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Conclusion 

de notre système 
d'accom- 

pagnement. 


CEA 


ur ro 
4 » Su 
DATA 4 Pole 
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Sommaire. — État actuel du plain-chant. — Causes principales de sa 
décadence : mutilation des mélodies grégoriennes, anéantisse- 
ment de leur rhythme, accompagnement barbare dont on en 
affuble les restes mutilés: — Le chant grégorien est le fruit d'une 
civilisation des plus avancées. — Charlemagne et les chantres 
romains. — Le passage des Alpes a été funeste au chant gré- 
gorien : sa transformation en plain-chant. — Jugement de Baïni, 
aveu de Guidetti, impuissance de Palestrina. — Objections 
contre une véritable restauration de la mélodie grégorienne. — 
Réponses : les manusctits qui contiennent cette mélodie sont 
innombrables, conformes entre eux, et, grâce à Guido d’Arezzo, 
faciles à déghiffrer. — Ii-ne faut point chercher, dans l'écriture 

neumatique, des choses bizarres ou inexécutables, mais Bien 
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un chant naturel, élégant ét facile. — En général, quel doit 
être le rhythme de ce chant? — L’harmonie que l’on applique 
aux mélodies de saint Grégoire, depüis le IXe siècle jusqu’à 
nos jours, est un sérieux obstacle au rétablissement du vrai 
rhythme qui leur convient. — La notation carrée noire et les 
abréviations mélodiques de nos livres de chant ne sont pas 
moins fatales à ce rhythme. — Conclusion : la restauration du 
chant grégori en est relativement facile; celle du plain-chant est 
hérissée de difficultés. — Lettre à S. S. Léon XIII. 
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Sommaire. — Le chant grégorien est diatonique. — Intervalles mélo- 
diques qu’il admet, intervalles qu’il rejette. — Un mot sur le 
triton et la quinte mineure. — Le chant grégorien comprend 
sept modes divisés chacun en deux tons, l’un authentique, 
l’autre plagal. — Étendue ou ambitus de chaque mode;et de 
chaque ton. —4De la division harmonique et arithmétique des 
tons. — Leurs finales fondamentales ou harmoniques. — Leurs 
dominantes.— Place du demi-ton dans les échelles grégorien- 
nes. — Ce que l’on doit entendre par ton,pair et impañr, parfait : 
et imparfait, régulier et irrégulier, diminué et surabondant, 
mixte, connexe et commixte. — De la réduction.des quatorze 
tons à huit. — Motifs et conséquences fâcheusez a cette 

* réduction.— Exemple à l'appui. — Emploi du si bémol et du 
fa dièse dans les modulations modales. — Leur rôle plus ou 
moins logique dans les transpositions que l’on.a fait subir aux 
tons primitifs. du chant grégorien. — Tableau des huit, tons 
réduits, avec l'indication de leurs noms latinisés, de leurs 
finales, de leur division en authentiques'et plagaux, et du carac- 
tère de l'éthos qu’on leur attribue généralement aujourd'hui. 
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SoMMAIRE. — La musique a pour éléments fondamentaux 1% mélodie 
et le 7hythme. —: Le rhythme peut consister ou dans la mesure 
arithmétique des sons ou dans le phrasé musical ayant la 
respiration pour cadre et l'accent pour moteur. — Doctrine de 
Guido d'Arezzo sur le rhythme qui convient aux cantilènes de 
saint Grégoire. — Corollaires tirés de la doctrine de Guido : 
10 [a valeur temporaire du chant grégorien se divise en deux 
fois plus grande et deux fois plus petite; 20 il doit y avoir 
proportion et symétrie entre les divers membres d'une distinc- 
tion mélodique; 3° il s'ensuit que là mesure musicale est claire- 
mnt indiquée par le moine de Pompose. — Il y à donc une 
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1" différence Mie étés is hythme. du chant mécoil et celui D WA 
-deta parole. — La modif ation rhythmique qui se manifeste f a 
dans les chants passant duisecto tono à la Conclusion mélodique, 
firme notre thèse. — D'après ce ‘dui précède, il y alpeu de 
différence entre » rhythme du chant grégorien et celui du 
* | j chant modefhe. = — Quant : au mouvement de fa musique grégo- 
4 ‘tienne, ‘il est clairement indiqué Par Guido d’Arezzo, lorsque | n 57 
è celuiei enseigne que les'périodes ou distinctions doivent être w: Li, e 4 
27 dites d'une seule haleine, — L'accent trouve tou: ujours sa re . 
sur le temps. fort, 4 ditectement, soit par anti ipafion.- À 
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D'OR s neumatiques sibtes à 5 : punctum, virgula,. ab # 
VS ssiropha.— Apostropha. doublée et triplée. — Sirophicus ; nécessité F 
de ce signe. — Oriscusa— Apostropha simple, de ou triple 4 dE 

jointe à une ligature. — Distropha et tristropha sten et 
uxristropha se succédant immédiatement. — d opha * 7 

“ > sous EN opho. 2 — Styophicus finissant par une ns Re — 
Ë … Neumes COMPOSÉS : 10 de deux notes réelles (podatis et ‘elivus); 
2 :® 29 d’une note réelle et d’une liquescente (epiphonus et cephalicus); 
? de trois notes réelles (forculus, porrecius, scandicus, clima- 
2 Le. Climacus modifié. par l'ancus: — Signes. d'AGRÉMENTS 
IQUES : portamentoy pressus Major, Pressus minor, quilisma 
Tr quilisma (gruppetto). - — Réunion du trille et du grup- 
-«petto. — Des autres ligatures ou formules de neumes composées 
de plus de trois sons. — NOTE DE L” "ÉDITEUR. 
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Sommarre. — Note DE L'ÉDITEUR. — Observations sur le rhythme 
grégorien, que l’auteur comptait placer en tête de sés accom- 
- pagnements liturgiques. — Notes importantes recueillies dans 
les papiers de M. Lemmens. 
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Sommaire. — Le chant grégorien est mélodique de sa nature, mais 
il peut” recevoir une harmonisation propre à chacun de ses 
modes, — Les modes de ré, de fa, de sol de la et d’ut sont 
harmoniques; ceux de mi et de si ne sont que mélodiques, et 
ce ne*sont point leurs gammes apparentes qui en indiquent 
harmonisation. — L’harmonisation des modes grégctiensiest 

+ régulière où irrégulière : régulière, dans. les modes de ré, de fa, 

.de 24 et d’ irrégulière, dans ceux de #4, de sol et de si. — 
! Raisons à l'appui de cette double chyiloations — Les môdes 
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la natire du tétracorde d'où ifsônt és. ON tétr 

de so} est parfait : il engéndre donc troismodes M 

parfaits, à savdir, ceux de so/, de la et d’uf. —4Le tétracorde 

d'at est imparfait : : il produit, en conséquence, ‘les modes 

harmoniques imparfaits de ré et de — Cependänt, le mode . 

harmonique d’wé se, trouvé dans une” position exceptionnelle 

qui lie fait ranger dans la, classé des modes harmoniques 
« parfaits. —Comment le mode de sol engendre-t-il les modes 
Me la et dut? Réponse à cette question de philosophie” 

. musicale, , . - 


| CHAPITREW. SUITÉDU CHAPITRE PRÉCÉDENT, 
L'HARMONISATION DES MODES . . . :. +” i 


SOMMAIRE, — Faut- il Bd ML chant grégorien ? — Dans 
l'hypothèse affirmative, l'accompag ent doit s identifier, » 
autant que possible, avec la mélodie. — Pour être tel, 1 
faut qu ‘il soit : z0 modal, c’est- à-dire. conforme à l'échelle +. 
diatônique de chaque mode; 2° tonal, € esta. dire conciliant 
harmoniquement l'unité du ton avec l’unité du mode; 
3° musical, c'est-à-dire plaçant la cantilène à la partié supé- 
rieure, — excluant le contrepoint de note.contre note, — . 
pattageant le caractère expressif et rhythmique de, la 
mélodie, — et admettant la dissonance. — ne hs sur . 
le système des tonalités musicales formulé par M. Fétis. — 
Il y a trois dissonances naturelles, que l’on peut attaquer à 
sans préparation. — Résumé de tout ce’qui précède. _— 
L’harmonie diatonique du chant grégorien est renfermée 
dans les trois modes fondamentaux du tétracorde de sol. 
— Pour ne point déroger à l'usage général, on donnera 
ici l'harmonisation des sept modes, en a Lot ne par 


celui de ré. ‘ 
Le mone DE RÉ est harmonique imparfait; il est mineur. — 

C'est le si naturel qui le caractérise. — Il n ’émploie le si b 
que pour éviter leitriton. — Le 1er ton emprunté l'harmonie 
de son affinal. — Il faut éviter la succession immédiate du 
‘si naturel et du si D. — La dominante exclut l'accord par- 
fait, lorsqu'ei elle est suivie de la fondamentale accompagnée 
du même accord et portantW’accent rhythmique.— Toutefois, 
cette succession est tolérable, quand l’ué et le ré occupent la 
partie mélodique. — L’ut #,. dont se sont servis certains * 
harmorisateurs, sort du genre diatonique. — La quinte vide 
surla dominante n’est guère admissible qu’au temps faible, — 
On choisira, de préférence, les successions ha iques qui 
imitent la formule modale : réquf-ré. — Exemples d’autres 
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Paie ons tonälés. — Loi tonale du ne ré. S'Exercice 

‘sur l'harmonisation de céimodét — Il est râre de rencontrer 
+ (le si natirel dans ESchañts du-2e ton: 
de MODE DE MItst mélodique; il est mineur. _ LA note min 'est 
la fgndamentale defée mode. — L’aécord parfait de mi | 
n'est pas diatonique on ne peut l’admettre qu'à la 
e la cantilène. — En Prenant la note {4 pour fonda- 
hs Pfarmonisafion du mode de #5 devient simple et 

Us a —'On évifera alors de faire acte de cadence par-. 

te sur deux accords parfaits mineurs. — Le mode de mi 

à . nés diffère de celui de lagqu’ au point de vue purement mélo- , 

+ diqüe,— L'orgamiste doit terminer son prélgge enfaouenut, 

Suivant le neume initial dela cantilène. — Exercice sur ! 
3 l'harmonisation duwmode de #i. — Les prétendus chants du 
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EL | Le MODE DE FA est harmonique ifipatfait; il est majeur. — 
in nec ï Le si naturel, qui est la caractéristique de ce mode, apparaît 
“ EE - partout dans les chants purs, DRuion du si. — Dans ss . 
dd ré leygutres. chants du mode de fæ, on se sert du si D'pour k 
va éviter la fausse relation, de triton. — Le mode de fZ a la 
cadence parfaite, mais, rigoureusement parlant, le 5e ton est 
+ privé de Ia cadence plagale.— PArmnement du 6e ton 
fait énéralement usage du si be. À 
ci Le MODE DÉ SOL est harmonique parfait; ilfest majeur. — So} 
“N'é ; est vraie fondamentale, mais l'wé devient souvent fonda- * 
mentale incidentg. — De cettetdualité résulte une grande EF: = Le 
richesse dañs l'harmonie. — Le fa naturelest la caractéris=, 
. gs tique du mode de sol. — Quelques chants se’ terminent en ré, 
, . sau lieu de finir en sol, qui est la finale régulière du mode. — 
, Emploi du fa # et dus si D, — La cadence parfaite avec ja 
oh est fausse; quant au fa introduit dans cette cadence, L* 
il détruit la püreté du mode. Æ Däns le 8e ton, Ê dominänte : # 
ut joue soüvent le rôle”de fondamentale incide 4 sous à « 
vênt même que dans le 7e. « a: : 
Le wons pe LA est harmoniquetparfait; il net pe + L'hare_ 
s | monisation de ce mode Ge GS beaucoup à lle de son” 


\ affinal ré. PE: | 
M L@mone Dé SI est he AE il'est Bhicur. + À oi ici: » à . 
DST … + fondameñitale incidente, tandis que, pour le mode de sob, 4 " 
rest l'uf qui remplit ce rôle, — LE c du goi dr: ‘à, 
sont tous plâgaux. ” L À; 
. Le mon£ D'UT est harmonique parfaits. ilest majeur. — L'accord 
. de septièmé ‘ sur la dominante s'emploie surtout comme : 
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